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Johann Nepomuk David lebte und wirkte von 1934 an für gut ein Jahr-
zehnt in Leipzig. Untersuchungen seiner Werke aus jenen Jahren stehen 
im Zentrum dieses Bandes, beigegeben ist die Darstellung seines öffent-
lichen Handelns während dieser Zeit. Noch vor einem Vierteljahrhun-
dert wurde Davids Musik in Deutschland viel gespielt und gesungen. 
Es gab ein deutliches ästhetisches Interesse vor allem an seinen Kom-
positionen für Chor und für Orgel. Kaum tauchte die Frage auf, ob 
Davids Art zu schreiben über die Zeiten hinweg gleich blieb. Haben die 
grauenvollen zwölf Jahre, in die Davids Leipziger Wirken eingespannt 
war, seine musikalische Schreibart berührt oder schritt er unabgelenkt 
in gerader Linie voran? Unterbrachen die Zeitläufte den Stil, zu dem 
der Meister um 1930 gefunden hatte, oder klingt die Musik der Leip-
ziger Jahre und der Jahre danach, als ob da nichts gewesen wäre? Es 
scheint, als trete erst, seit das ästhetische Interesse an David minoritär 
geworden ist, deutlicher hervor, wie sich sein Komponieren der Leip-
ziger Jahre – auch im Detail – historisch situiert. Mit je sieben Jahren 
davor und danach ist ein Rahmen gesteckt, in dem David sämtliche 
hier untersuchten Stücke begonnen oder fertiggestellt hatte. Die auf die 
musikalische Faktur konzentrierten Untersuchungen dieses Bandes neh-
men monographisch je ein Werk in den Blick, und so ergibt sich eine 
Geschichte der musikalischen Schreibarten, derer sich David befleißigte, 
erst aus der Zusammenschau; in der Versammlung der Beiträge zu den 
in dem genannten Zeitrahmen geschriebenen Werken zeichnet sich ab, 
wie sich Davids Komponieren auch über die Ränder seiner Leipziger 
Zeit hinweg verwandelte. 
In seinem Kern geht dieser Band aus Vorträgen hervor, die bei einem 
halbtägigen Symposium im Wintergarten des Bläserhauses der Hoch-
schule für Musik und Theater „Felix Mendelssohn Bartholdy“ Leipzig 
gehalten wurden. Das Symposium fand am 5. November 2011 im Rah-
men der David-Tage statt, welche die Internationale Johann-Nepomuk-
David-Gesellschaft vom 3. bis zum 6. November des Jahres in Leipzig 
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ausrichtete. Neben Christoph Göbel, Maren Goltz und der Herausgebe-
rin, deren Beiträge in diesen Band aufgenommen wurden, war Alt-Mag-
nifizenz Siegfried Thiele mit einem Vortrag zu hören. Thieles Haltung zu 
David hat sich offenbar auf ähnliche Weise gewandelt, wie es bei älteren 
Organisten oder Choristen zu beobachten ist. Nachdem er, der David 
in den 1970er Jahren persönlich begegnet war, sich lange beeindruckt 
gezeigt hatte von dessen Werk, mochte er nunmehr gar nicht über ihn 
als Komponisten reden, er redete über den musikalischen Denker und 
Lehrer David. Der Titel von Thieles Vortrag hatte gelautet „Johann 
Nepomuk Davids Blick auf Bachs Inventionen – Einsichten eines leh-
renden Komponisten.“ Wie stets trug Thiele brillant vor, seine Rede 
unterstützend durch Klavierspiel. Er nahm Davids Bach-Analyse zum 
Ausgangspunkt für eine eigene kompositorische Ordnung der Inventi-
onen. Dass Thiele seinen Beitrag zum Symposium nicht veröffentlicht 
haben wollte, hing nicht damit zusammen, dass David sozusagen nur 
im Rechts-Außen der Demonstrationen gestanden hatte. Der Musik-
schriftstellerei ist Thiele wenig geneigt, man soll die Stücke spielen, statt 
darüber reden, findet er. David ließ andere zwar über seine Stücke, aber 
ungern über seine Person reden. Er scheute die Personalisierung von 
Musik. Leicht kann man bei dieser Scheu vor Öffentlichkeit verweisen 
auf die kleinbürgerliche Herkunft, auf Ausflüsse der Jugendmusikbewe-
gung mit ihren Gemeinschaftswerkideen und ihrer Geniefeindschaft, 
auch auf eine Variante modernen Christentums.1 Vielleicht möchte 
David aber einfach, dass wir zugunsten seiner Musik absehen von der 
Person, die im Leben – aus Karrierismus, Kleinmut oder beidem – so 
vieles in den Sand gesetzt und die sich rundum angreifbar gemacht 
 1 Unabhängig von zeittypischen Strömungen zeigt sich gerade in dieser Hinsicht 
Davids Wahlverwandtschaft mit Bruckner. Nicht nur die Person soll kein Inter-
esse finden, das Werk „verzichtet [auch] auf alles, was als Ausdruck von Persönli-
chem gedeutet werden könnte“. „Es sind keine Kunststückchen oder etwas, womit 
sich der Autor interessant machen möchte. Im Gegenteil: Der Autor tritt zurück“. 
Rudolf Stephan, Die verkannte Symphonie. Zur Geschichte der Symphonie um 
die Mitte des Jahrhunderts, in: Die Musik der fünfziger Jahre. Versuch einer Revi-
sion. Sechs Beiträge, hrsg. von Carl Dahlhaus, Mainz u. a. 1985 (Veröffentlichungen 




hatte: Hätte ich nur besser gelebt, dann fiele nicht der Schatten meines 
Lebens auf mein Werk.
Mittlerweile sieht alles danach aus, als sollte es im Falle Davids zu kei-
nem internationalen Interesse an seinem Werk mehr kommen. Für seine 
Zeitgenossen Pepping oder Egk, die man nach dem Krieg als Alternative zu 
David gern an der Leipziger Hochschule gesehen hätte, gilt das vielleicht 
aus ähnlichen Gründen.2 Das Interesse ist nur im deutsch-österreichischen 
Raum vorhanden und man kann nicht behaupten, dass es sich dort inten-
siviere. Wie unzeitgemäß die Beschäftigung mit Davids Kompositionen 
heute ist, wurde mir u. a. deutlich durch Absagen von Theoretikern und 
ausübenden Musikern, die mich erreichten, als ich mich darum bemühte, 
die Zahl der Beiträge zu vermehren, um diesen Band der Leipziger Hoch-
schulschriftenreihe zu füllen. Darin liegt ein Grund dafür, dass die Bei-
träge mehr als vier Jahre nach dem Symposium erscheinen. Die meisten 
Autoren, die neu gewonnen werden konnten, haben David nicht mehr 
als viel gespielten und gesungenen Komponisten kennengelernt. So sind 
ihnen die Rücksichten, aber auch das Wüten der Generationen von Söh-
nen und Enkeln derjenigen fremd, deren Karriere in der Nazizeit begon-
nen hatte und die in den ersten drei Jahrzehnten der beiden deutschen 
Nachkriegsrepubliken ihre berufliche Stellung konsolidieren konnten.
***
Dieser Band der Schriftenreihe der Hochschule für Musik und Theater 
„Felix Mendelssohn Bartholdy“ Leipzig verdankt sich einer Initiative der 
Fachrichtung Komposition/Tonsatz, der die Herausgeberin angehört. Bei 
der Mehrzahl der Beiträge handelt es sich daher um musiktheoretische 
bzw. analytische Studien. Hinzu kommen eine zeitgeschichtliche Unter-
suchung und ein Gespräch über das Verhältnis von Biographie und Werk.
 2 Zu Werner Egk siehe insbesondere Michael Custodis und Friedrich Geiger, Netz-
werke der Entnazifizierung. Kontinuitäten im deutschen Musikleben am Beispiel von 
Werner Egk, Hilde und Heinrich Strobel, Münster u. a. 2013 (Münsteraner Schrif-
ten zur zeitgenössischen Musik 1), Kapitel Personal, Werner Egk, S. 18–31.
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Die analytischen Beiträge sind angeordnet nach Besetzungen und 
intern nach der Entstehungszeit der untersuchten Stücke: Auf vier Bei-
träge zu sämtlich in der Leipziger Zeit, also in dem Jahrzehnt ab 1934 
geschriebenen Orchesterwerken in der Reihenfolge ihrer Werknum-
mern (der ersten Symphonie, Werk 18, der zweiten Partita, Werk 27, der 
dritten Symphonie, Werk 28, und den Variationen über ein Thema von 
Johann Sebastian Bach, Werk 29a) folgen vier Beiträge zu Vokalwerken: 
den schon vor der Leipziger Zeit konzipierten und erst an deren Ende in 
eine endgültige Fassung gebrachten Gottesminneliedern, zu Volksliedbe-
arbeitungen und der Deutschen Messe, die aus Davids Stuttgarter Jahren 
stammen; als letzter, einem Vokalwerk gewidmeter Beitrag schließt sich 
eine Unterhaltung über einen wiederum in der Leipziger Zeit entstan-
denen Männerchorsatz und sein Umfeld an, womit zu Biographischem 
und Zeitgeschichtlichem übergeleitet wird. Auf diesen Aspekt konzen-
triert sich der folgende Beitrag. Kunst und Komponieren blendet er 
ausdrücklich aus. Gewöhnlich stellt man biographische Beiträge denen 
zum Werk voran in der Hoffnung, das Wissen um das Leben würde 
dem Blick auf die Kunst als Hintergrund dienen können. Die übliche 
Anordnung geht aus von der Idee, es gebe eine Übereinstimmung, als 
verspreche ein gutes Leben ein gutes Werk oder umgekehrt: Das Leben 
der konkreten Person unterfüttere, was sie produziert. Für diesmal sei die 
Reihenfolge probeweise vertauscht. Die Informationen über das Leben 
sind den Untersuchungen zur Kunst angehängt. Der zeitgeschichtlichen 
Studie folgt mit Überlegungen zum Verhältnis von Kunst und Leben im 
konkreten Fall ein weiteres Gespräch.
Dem Schreiben für Orchester hat Johann Nepomuk David sich 
expansiv erst in seiner Leipziger Zeit zugewandt, sodass er auf die-
sem Gebiet von 1934 an wesentlich neue kompositorische Erfahrun-
gen sammelte. Rudolf Stephan hatte 1985 konstatiert, dass Davids 
„Orchestermusik […] derzeit als so gut wie unbeachtet gelten“3 dürfe. 
Das trifft heute ebenso zu. In Folge kann von einem gewachsenen 
musiktheoretischen Diskurs über Davids Musik, an den sich hätte 
anknüpfen lassen, keine Rede sein. Michael Hiemke gelangt auf der 
Suche nach zeitgenössischen Analysemethoden, die Davids erster 
 3 Stephan, wie Anm. 1, S. 78.
Vorwort
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Symphonie angemessen wären, zu dem Ergebnis, dass es zwischen 
den Methoden derjenigen, die – wie Horst Büttner – stramm nazis-
tisch ausdeuten, derjenigen, die den Mund halten sollten – wie Hans 
Mersmann –, derjenigen, die nicht mehr gelesen werden sollten – wie 
Ernst Kurth –, und solchen, die emigriert waren – wie Rudolph Reti –, 
bedenkenswerte und irritierende Ähnlichkeiten gibt, sodass das Hand-
werk und die Kunst des Analysierens, die man in Nazideutschland 
findet, international und modern erscheinen, während erst ihre Aus-
deutung die Untersuchungsergebnisse markiert, je nachdem, welche 
Kapuze man ihnen überzieht. Analyse ließ sich mal so, mal anders 
wenden – und auch Nationalsozialisten betrieben musiktheoretisch, 
was gerade en vogue war. 
Bei den ebenfalls dem orchestralen Werk Davids gewidmeten Beiträ-
gen von Katharina Charlotte Blassnigg, Wang Ying und der Herausge-
berin liegt der Schwerpunkt jeweils auf einem anderen kompositorischen 
Teilaspekt: der Instrumentation, der Variation und Modulationsart und 
schließlich Davids Kontrapunkt. 
Die vier Beiträge über Davids vokales Schaffen thematisieren in 
unterschiedlichem Ausmaß Bearbeitungsgeschichten, angefangen 
mit Peter Tiefengrabers Überlegungen zur Rolle der Orgel für eine 
schon 1927 konzipierte Vokalkomposition bis hin zu Jens Marggrafs 
und Jörn Arneckes Beiträgen über Chorkompositionen der Jahre bis 
1952. Der einzige nicht monographisch, sondern vergleichend ange-
legte Beitrag behandelt das Schreiben für Männerchor bei David und 
seinen Zeitgenossen; protokolliert wurde eine Unterhaltung zwischen 
Christoph Göbel und der Herausgeberin. Wo sich die Männerchöre 
durch den vertonten Text einer direkten politischen Deutung öffnen, 
tritt Zeitgeschichtliches in den Vordergrund. Auf die Person Davids 
und dessen beruflichen Werdegang in der Zeit des NS-Regimes kon-
zentriert, weist eine Studie von Maren Goltz zugleich allerhand Daten 
zu Aufführungen nach, mittels derer die Breite der zeitgenössischen 
Rezeption seines Werks abschätzbar wird. Die Studie fordert die Frage 
heraus, was das Wissen um Davids Biographie für sein Werk bedeute. 
Das Gespräch zwischen Boris von Haken, Frieder Reininghaus, Peter 
Tiefengraber und der Herausgeberin nimmt diese Frage ins Blickfeld.
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Das Symposium im November 2011 hatte ein Nachspiel. Frieder 
Bernius, der Vorsitzende der David-Gesellschaft, zeigte sich gegenüber 
Christoph Krummacher, damals Leiter des Kirchenmusikalischen Ins-
tituts und ehemaliger Rektor der Hochschule – in diesen Positionen 
gleichsam Davids Nachfolger –, irritiert von den historischen Studien 
Maren Goltz’ sowie von deren Präsentationsart. Bernius fragte sich, 
was mit dem Bohren in der Vergangenheit erreicht werden solle und 
ob David vorzuwerfen sei, dass er nicht so mutig oder kämpferisch wie 
andere war. Goltz müsse sich fragen lassen, ob sie die Denunzierung 
und Demontage eines herausragenden Geistes, wie David es gewesen 
sei, verantworten wolle.4 Es hätte der Hochschulschriftenreihe nicht gut 
angestanden, das von Maren Goltz attackierte anhaltende Schönreden, 
Nichtwissenwollen und Verschweigen seitens der Hochschule fortzu-
schreiben. Der Text wurde hier so gedruckt, wie die Autorin ihn pub-
liziert haben wollte. In der Literatur oder im Film gibt es Werke, die 
Diktaturen (und seien es dem Namen nach Diktaturen der werktätigen 
Bevölkerung) aus der Sicht von Mitläufern, Opportunisten oder Tätern 
zeigen. Das Leben der Anderen oder Les Bienveuillantes sind Beispiele. 
Wie schwer es einem da mit der eigenen Moral gemacht wird! Niemand 
entschuldigt, was die Protagonisten tun. Wie weit ist es von einem selbst 
aber zu den Bösewichten, Kleinmütigen oder Karrieristen? Diejenigen, 
die in der DDR groß wurden und den 68er-Protesten gegen Naziväter 
nur über die Mauer hinweg zuschauten, schwiegen klug zu Bernius’ Sor-
gen. Aus eigener Erfahrung konnte man zwischen Mut und Kleinmut 
bestens unterscheiden. 
Gebraucht würden – so noch einmal Bernius – Wissenschaftler, 
die sich über Davids Werke klare Gedanken machen könnten, darüber 
hinaus Interpreten, die die geistige Dimension seiner Werke zu erfas-
sen fähig seien.5 Dass eine Befassung mit Davids Musik gefahrlos wäre, 
würde nicht jedermann bestätigen. Der Organist Gerd Zacher fand: 
„Sein Stil ist so – ich muß es deutlich sagen –, daß er letztlich zum 





Anzünden von Asylantenheimen führt.“6 Eine Sammlung ihrer politi-
schen Vergehen oder bloßer Dummheiten setzt Komponisten auf Dauer 
dennoch weniger zu als das Fehlen von Einlassungen auf ihr Werk. Und 
so es ist unwahrscheinlich, dass es das Interesse an David behindert, 
wenn man darauf beharrt, er habe sich aus persönlichen Gründen, gar 
zu Gunsten persönlicher Vorteile feige, mutlos, jedenfalls wenig zivil-
couragiert verhalten.7
Dem Verlag Breitkopf & Härtel, Wiesbaden, sei gedankt für die 
freundliche Genehmigung zum Abdruck der Notenbeispiele aus Davids 
Werken. Danken möchte ich der Lektorin Katrin Greiner und insbeson-
dere Dr. Barbara Wiermann, damals Leiterin der Hochschulbibliothek 
und Mitglied im Beirat der Leipziger Hochschulschriftenreihe. Frau 
Wiermann unterstützte mich bei dem Anliegen, die Texte zu Johann 
Nepomuk David als Band der Schriftenreihe herauszugeben. Dank auch 
an den Georg Olms Verlag und die Lektorinnen Dr. Doris Wendt und 
Dr. Valeska Lembke für die umsichtige Betreuung der Schriftenreihe 
und so auch dieses Bandes sowie an Hans-Jürgen Paasch für das sorg-
fältige Layout. An den inhaltlichen Vorbereitungen auf das Symposium 
war maßgeblich der Dirigent Nikolaus Müller beteiligt, dem ich herz-
lich für seine Anregungen danke. Für die Technik sorgte Egor Poliakov, 
Dozent für Elektroakustik an der Hochschule. Auch ihm sei an dieser 
Stelle nochmals herzlich gedankt. 
Leipzig, 11. Februar 2015.    
Gesine Schröder
 6 Gerd Zacher, Kein Heldengedenken auf der Orgel. Zwischen Bach und Gegen-
wart: Gespräch mit dem Organisten Gerd Zacher, Interview: Hartmut Regitz, 
in: Stuttgarter Nachrichten Nr. 213, 1993. Zit. nach Wolfram Tuschner, Johann 
Nepomuk David an Helmut Hilpert. Dokument einer politischen Verweigerung, 
in: Oberösterreichische Heimatblätter, 49. Jahrgang 1995, Heft 2, S. 136–156, hier 
S. 141.
 7 Nach einem Schreiben von Bernius an die Herausgeberin, Tel Aviv, 29. Dezember 
201[1]. 

Johann Nepomuk Davids Symphonie a-Moll, Werk 18
Zum Konzept der „kernthematisch angelegten Symphonie“
Michael Hiemke
Angesichts einer symphonischen Musik, die in der musikologischen Litera-
tur nur am Rande untersucht worden ist, muss die Frage nach einer ihr ange-
messenen Analysemethode mit Bedacht gestellt werden, denn es gibt für sie 
kein auch nur halbwegs approbiertes Verfahren. Nähert man sich der Musik 
von Johann Nepomuk David aus dem Blickwinkel der musikalischen Syn-
tax, rückt man ihn in die Nähe der Wiener Klassiker und deren Nachfolger, 
anhand deren Musik die verbreiteten syntaktischen Modelle einst entwi-
ckelt wurden; untersucht man die harmonische Anlage von Davids Musik 
mithilfe einer Theorie, die – wie die Funktionstheorie – harmonische Rela-
tionen von Form teilen gruppentheoretisch gewichtet, so ist trotz der Absenz 
und Davids fast feindseliger Abwehr von leittönigen Erscheinungen aufs 
Ganze gesehen und harmonisch-strukturell doch eine Nähe zu Strauss und 
Wagner nicht zu leugnen; betrachtet man die Faktur von Davids Satzart 
vor dem Hintergrund von Kontrapunkt, so müsste man eine durch Ernst 
Kurths diesbezügliche Initiativen nur wenig modernisierte Bach-Nachfolge 
konstatieren. Die analytischen Zugangsweisen von den drei zentralen Dis-
ziplinen der Kompositionslehre her – der Formen-, der Harmonielehre und 
dem Kontrapunkt – betonen damit einen apologetischen Zug von Davids 
Schreiben: Man vergleicht ihn – über die Zeiten hinweg – mit den Meis-
tern. Übersehen wird damit aber eine zeittypische Eigenart seiner Musik, 
für deren analytische Durchdringung zu der Zeit ihrer Entstehung kein 
zuständiges Verfahren bereitstand. Aber es gab Ansätze.
In der Vorbereitung dieses Beitrags fiel mir eine zeitgenössische Ana-
lyse auf, die ich im Folgenden genauer betrachten möchte: Der Musik-
wissenschaftler Horst Büttner untersucht in einem 1939 in der Zeitschrift 
für Musik (NZfM/ZfM) erschienenen Artikel Davids Symphonie Nr. 1 in 
a-Moll, komponiert 1937 – während seiner Leipziger Zeit –, als „kernthe-
matisch angelegte“ Symphonie.1 Aus der Perspektive Büttners, der eine 
 1 Horst Büttner, Die Orchestermusik von Johann Nepomuk David, in: NZfM (ZfM) 




zeitgenössische, nicht an Hauptdisziplinen oder an Meistern vergangener 
Zeiten orientierte Analyse offeriert, möchte ich eine Annäherung an das 
Werk versuchen – und auf dem Weg durch den Notentext der David’schen 
Symphonie auch einen riesenhaften Zeit-Geist und ein von David verehr-
tes Vorbild, Anton Bruckner, ins Geleit nehmen. 
I. David und Bruckner
Thomas Christian David überliefert in einem kurzen Aufsatz ein 
Bekenntnis seines Vaters, das Anlass gibt, der Bedeutung Anton Bruck-
ners für dessen musikalisches Wirken nachzugehen. „Das Grundmuster 
der Ehrfurcht und Liebe zu Meister Anton Bruckner“ finde sich, so der 
Sohn, „in allen [seinen] Äußerungen […] eingewebt“.2 Der Komponist 
habe Bruckners musikalische Dramaturgie wie folgt beschrieben: 
Wie ein Wanderer viele Mühen auf sich nimmt, um auf einen schönen 
Gipfel zu steigen, wie er dann angekommen in der schönen Lage bleiben 
möchte und wie er nur ungerne weiterzieht, so baut Bruckner seine Parti-
turen auf.3 
In ein (oberösterreichisches?) Bild übersetzt, äußert sich Johann Nepo-
muk David hier zur Zeitbehandlung in Relation zur Klangfülle in Bruck-
ners Werken – Aspekte, die auch Ernst Kurth in seinem zweibändigen, 
Bruckner gewidmeten Opus untersucht und im dritten Kapitel des 
ersten Bandes unter dem Begriff des „gestaltenden Wellenspiels“ subsu-
miert hat.4 Davids Schilderung des Drängens, Verweilens, Weiterziehens 
(s. o.) deckt sich mit Kurths Beschreibung von „Ansätze[n] und Unter-
brechungen“, „Wiederholung und Steigerung“, „Kraftformen des Höhe-
punkts und seine[n] Übersteigerungen“, „gelöste[n] Höhepunkte[n]“ 
und „Formen und Fernwirkungen im Höhepunktsausklang“.5 
 2 Zitiert nach Thomas Christian David, Johann Nepomuk David und Bruckner, in: 
Bruckner-Jahrbuch 1980, Linz 1980, S. 133–134, hier S. 134.
 3 J. N. David, zitiert nach ebd., S. 133.
 4 Ernst Kurth, Bruckner, Bd. 1 und 2, Berlin 1925, hier Bd. 1, S. 363–461. 
 5 Ebd., Bd. 1, vgl. S. 375 ff., 398 ff., 410 ff., 427 ff. und 431 ff.
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Aus Davids poetischer Darstellung der Bruckner’schen Musik klingt 
eine tiefe Bewunderung für den Komponisten und sein Werk; ihr gegen-
über steht die Kurth’sche Beschreibung konkreter musikalischer Sach-
verhalte. Diese lässt ihrerseits vermuten, dass bezüglich der hier genann-
ten Aspekte eine Übertragung des Kurth’schen Analysevokabulars für 
musikalische Verlaufsformen bei Bruckner auf solche bei David frucht-
bar sein kann. 
Die Person Anton Bruckners erscheint nichtsdestoweniger auch als 
Vexierbild, in dem sich musikalische Präferenzen und weltanschauliche 
Erwägungen der jeweiligen Gegenwart brachen. In einem brillanten 
Aufsatz stellt Erwin Horn das ungewöhnlich lang anhaltende Ausein-
anderklaffen der Rezeption Bruckners zwischen völliger Ablehnung und 
Abb. 1: Otto Böhler, Schattenbild Bruckner im Himmel, 1914
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tiefer Verehrung dar.6 So skizziert er, unter anderem im Rekurs auf die 
Scherenschnitte Otto Böhlers, die Bewunderung des Publikums und 
der Musikkritik, die Bruckner im Himmel zu den großen deutschen 
Musikern stoßen ließ (s. Abb. 1).7
Einige Jahrzehnte später hatte diese Bewunderung jedoch eine 
andere Qualität erreicht. Die Person Bruckners mit ihrem Tölpelhaften, 
Provinziellen und wenig Weltmännischen hatte sich aus dem Image des 
Komponisten verflüchtigt und eine seltsame Mischung von musikali-
scher Energie und Monumentalem war in den Vordergrund getreten. 
Die Nationalsozialisten wussten genau solche bewundernden Empfin-
dungen für ihre propagandistischen Zwecke zu nutzen: Bei der Enthül-
lung der Bruckner-Büste in der Regensburger Walhalla am 6. Juni 1937 
hielt Joseph Goebbels eine Festansprache, bei der er Bruckners Platz in 
der Geistesgeschichte eines „großdeutschen“ Volkes klar definiert: 
Anton Bruckner als Sohn der österreichischen Erde ist ganz besonders dazu 
berufen, auch in unserer Gegenwart die unauslöschliche geistige und see-
lische Schicksalsgemeinschaft zu versinnbildlichen, die das gesamte deut-
sche Volk verbindet.8
Damit wird deutlich, dass musikalische Erwägungen für den Bruck-
ner-Kult nunmehr eine nebengeordnete Rolle spielen sollten: Bruckner 
war, als Österreicher, zum Inbegriff deutsch-österreichischer kultureller 
Verbundenheit erklärt worden. Dies hat, wie wir später sehen werden, 
tiefgreifende Implikationen für die Wahrnehmung Johann Nepomuk 
Davids als „deutscher“ Musiker. 
 6 Erwin Horn, Anton Bruckner in bester Gesellschaft, in: Gesellschaft und Musik: 
Wege zur Musiksoziologie […], hrsg. von Wolfgang Lipp und Robert H. Reichardt, 
Berlin 1992, S. 229–278. 
 7 Otto Böhler, Dr. Otto Böhler’s Schattenbilder, Wien 1914, verfügbar auf: <http://
commons.wikimedia.org/wiki/File:Bruckners_Ankunft_im_Himmel_Otto_
Böhler.jpg#filelinks>, aufgerufen am 17. September 2015.
 8 Zit. nach Horn, wie Anm. 6, S. 270.
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II. David als Symphoniker seiner Zeit
Davids Schaffen fand in der zeitgenössischen Musikliteratur und Musik-
kritik eher wenig Beachtung.9 Über die Rezeption der ersten Sympho-
nie, in Leipzig vom Gewandhausorchester unter Hermann Abendroth 
im Jahr ihrer Entstehung uraufgeführt, gibt uns nur eine kleine Zahl 
von Berichten und Konzertkritiken näheren Aufschluss; zeitgenössische 
Konzertführer erwähnen die Symphonie nicht.10 
Dem Komponisten David als Symphoniker allerdings widmen sich 
zwei Periodika, die während Davids Leipziger Zeit erscheinen: die Zeit-
schrift für Musik (Heft 9/1938, erschienen 1939) und das Jahrbuch der 
deutschen Musik von 1943. 
Die Neue Zeitschrift für Musik – 1834 von Robert Schumann 
gegründet – erscheint seit 1920 als Zeitschrift für Musik (ZfM) 
mit dem Untertitel „Monatsschrift für eine geistige Erneuerung der 
deutschen Musik“ und wird von 1929 bis 1943 bei Gustav Bosse in 
Regensburg verlegt.11 Der Verleger, seit 1912 Inhaber des gleichnami-
gen Musikverlags deutschnationaler Prägung, war seit 1933 NSDAP-
Mitglied und Führer des Kunstringes der NS-Gemeinschaft „Kraft 
durch Freude“, seit 1939 aufgrund seiner Verdienste um die „Anton-
Bruckner-Bewegung“ Ehrensenator der Universität Köln.12 Der oben 
 9 Kohl findet den Grund hierfür darin, dass David „sich 1923 für ein Jahrzehnt 
auf eine Lehramtsstelle in der Provinz zurückzog.“ Siehe Bernhard A. Kohl, Art. 
„David, Johann Nepomuk“, in: MGG2, Personenteil Bd.  5, Kassel u.  a. 2001, 
Sp. 491–503, hier Sp. 501. 
 10 In Meyers Konzertführer wird David nur in der Rubrik „Ergänzende Übersicht“ 
angeführt, welche „Tondichter des letzten Jahrhunderts, denen man nicht ganz so 
häufig begegnet“, versammelt (siehe Otto Schumann, Meyers Konzertführer, Leipzig 
1938, S. 465). Hier heißt es kurz und bündig: „Joh. Nepomuk David […] verzichtet 
bewußt auf jedes ‚Programm‘. Seine Orchesterwerke […] sind reine Spielmusik voll 
kontrapunktischer Künste mit echt virtuosem Einschlag“ (ebd., S. 498 f.).
 11 In den Jahren 1943 und 1944 geht sie, gemeinsam mit drei anderen, in der Zeit-
schrift Musik im Kriege auf, die gleichzeitig „Organ des Amtes Musik beim Beauf-
tragten des Führers für die Überwachung der gesamten geistigen und weltanschau-
lichen Schulung und Erziehung der NSDAP“ ist. 




bereits erwähnte Musikwissenschafter Dr. phil. Horst Büttner, den 
Wilhelm Altmann in seinen Ergänzungen zum Tonkünstler-Lexikon 
als „Begründer der musikalischen Volkskunde“ bezeichnet hat,13 ver-
fasste die im Folgenden zitierten Beiträge über Johann Nepomuk 
David. In dessen Person findet und lobt er den „Typus des schaf-
fenden Gegenwartsmusikers“14 und weist an Davids musikalischem 
Schaffen nach, dass „dieser Komponist zu dem Gegenwartsbild des 
deutschen Musikschaffens entscheidende Wesenszüge beizutragen“ 
habe.15
Das Jahrbuch der deutschen Musik (JDM) wird in den Jahren 1943 
und 1944 im Auftrag der Abteilung Musik des Reichsministeriums für 
Volksaufklärung und Propaganda von Hellmuth von Hase herausgege-
ben. Hierin veröffentlicht der Bruckner-Experte Dr. phil Fritz Oeser16 
einen Artikel mit dem Vorsatz „Umschau zu halten, inwieweit der 
Gärungsprozeß der vergangenen Jahrzehnte bereits festen Formen und 
Werten Platz gemacht hat“.17 Er untersucht Leben und Schaffen Johann 
Nepomuk Davids vor diesem Hintergrund, um schließlich der Über-
zeugung Ausdruck zu geben, „daß hier ein Werk ist, das dauern wird 
und von dem zu zehren unser Nutzen und unsere Ehre wäre“.18
Auf der einen Seite – in der ZfM – wird David als Prototyp des 
deutschen Musikers dargestellt, der außerdem (und dieser Gedanke 
zieht sich durch den gesamten Artikel) sowohl aufgrund seiner 
„guten“ Herkunft als auch in Bezug auf seine hoffnungsvolle Zukunft 
modellhaft für einen Pinder’schen genealogischen Kunstgedanken 
 13 Kurzgefaßtes Tonkünstler-Lexikon für Musiker und Freunde der Musik, begründet 
von Paul Frank, neu bearbeitet und ergänzt von Wilhelm Altmann, Teil 1, Wil-
helmshaven 1971 (15. Auflage, Neudruck der Ausgabe von 1936), S. 85. 
 14 Horst Büttner, Johann Nepomuk David, in: NZfM (ZfM) 105/1938, Heft 9, Leip-
zig 1939, S. 953–956, hier S. 953.
 15 Ebd.
 16 Zur Person vgl. www.fritz-oeser.de, aufgerufen am 18. Januar 2015.
 17 Fritz Oeser, Johann Nepomuk David, in: Jahrbuch der deutschen Musik 1939, Leip-
zig 1943, S. 134–145, hier S. 134.
 18 Ebd, S. 141. 
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sein kann.19 Die Ideologie der ZfM und im Besonderen dieses Autors 
wird in allen Analysen und Wertungen überdeutlich.20 Die Sympho-
nik Davids, die überdies stets in einer Art „Erbfolge“ der großen Kom-
ponisten betrachtet wird,21 wird von Büttner gleichsam zum Prototyp 
zeitgenössischen Komponierens und zum Exempel von Komposition 
überhaupt erhoben. Dies geschieht stets im Rekurs auf Anton Bruckner: 
Die große schöpferische Begabung Anton Bruckners als Sinfoniker äußerte 
sich nun nicht zuletzt darin, daß er die gestalterischen Möglichkeiten der 
übergreifenden Thematik erkannte und sie in seinem sinfonischen Schaffen 
weitgehend anwandte, am entschiedensten in seiner 5. und 8. Sinfonie. Die 
große Themenversammlung am Schluß der 8. Sinfonie ist ja auch zweifellos 
das Vorbild für die Themenballungen am Schluß der sinfonischen Werke 
Davids gewesen, nur daß David noch mehr linear baut als sein Vorbild.22 
 19 Vom Kunsthistoriker Wilhelm Pinder stammt das dem Leitartikel des Heftes voran-
gestellte Zitat „Gute Zukunft ist nur möglich auf Grund von guter Herkunft“ (siehe 
Büttner, wie Anm. 14, S. 953). Pinder war begeisterter Nationalsozialist und Antise-
mit und als Professor an der Friedrich-Wilhelm-Universität Berlin und Mitglied der 
Preußischen Akademie der Wissenschaften an der Gleichschaltung der Hochschu-
len maßgeblich beteiligt (vgl. Daniela Stöppel, Art. „Pinder, Wilhelm“, in: Klassiker 
der Kunstgeschichte, hrsg. von Ulrich Pfisterer, München 2008, Bd. 2, S. 7–20).
 20 Neben einer auffallend häufigen Verwendung der nationalsozialistischen, propa-
gandistischen Terminologie („Kraft“, „Bauwille“, „Schöpfung“) wird das Deut-
sche allgegenwärtig überhöht. So ist von der „großformalen Orchestermusik [als] 
wesentlich deutscher Form der musikalischen Aussage“ (Büttner, wie Anm. 14, 
S. 955) die Rede, von „mächtigem symphonischen Bauwillen […], [der] sein Wol-
len und Vollbringenkönnen aus einer typisch deutschen Verfahrensweise [schöpft]“ 
(ebd., S. 966), was schließlich in einer Art Credo gipfelt: „Die Tiefe mystischen 
Erlebens, das gestaltungsmächtige Aussagen dieses Unsagbaren in gültigen Kunst-
werken und schließlich auch das beglückende Ausströmen in die Schönheit die-
ser Welt und in die vielgestaltige Kraft [sic!] des Menschen als eines göttlichen 
Geschöpfes, wie sich dies in den letzten Instrumentalwerken Davids offenbart; all 
dies ist deutsch, all dies ist nur möglich in einem Volkstum, das seine seelischen 
Möglichkeiten bis zu grenzenloser Tiefe und zu unendlicher Vielfalt gesteigert hat“ 
(ebd. S. 969).
 21 „[…] so selbstverständlich bei David das Werk durch seinen Schöpfer bedingt ist, 
so sehr gehört er – als Schaffenstypus – zu jenen Erscheinungen, bei denen sich das 
Werk nach seiner Vollendung gewissermaßen von seinem Schöpfer löst und einer 
‚Erklärung‘ durch dessen Lebensumstände kaum noch bedarf – wie bei Bach oder 
Bruckner“ (Büttner, wie Anm. 14, S. 953). 
 22 Büttner, Die Orchestermusik, wie Anm. 1, S. 963.
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Oeser auf der anderen Seite – im Jahrbuch der deutschen Musik – ist etwas 
zurückhaltender: Er veröffentlicht einen Artikel, in dem er eine Lobrede 
auf die deutsche Komposition und ihren Vertreter David hält, dessen 
„Lebensweg […] mit seinem Schaffen ein so sinnvolles Ganzes [bildet], 
wie es in unserer Zeit nicht sehr häufig ist“.23 David bleiben allerdings 
weltanschauliche Überantwortungen erspart. Oeser beschreibt Davids 
endgültige Hinwendung zur Symphonik als notwendigen und gleich-
sam überfälligen Schritt in dessen kompositorischem Werdegang, der 
den Impetus zu einer „Erneuerung der Symphonie aus dem Geist der 
Polyphonie“, einhergehend mit „eine[r] grundsätzliche[n] Abkehr vom 
überlieferten symphonischen Erbe“24 gegeben habe. Diese Abkehr nun 
äußere sich – so Oeser weiter – in einer geistigen Verwandtschaft mit 
Anton Bruckner, in einer gemeinsamen „geistige[n] Haltung und […] 
Aufgabe“. Auch er bezieht sich auf die Gestaltung der Themen bei 
Bruckner: 
Bruckners geschichtliche Leistung war […] die Überwindung der klassi-
schen Dialektik der Themenverarbeitung durch eine neue Bewertung der 
melodischen Substanz, die in seiner weiträumigen Themengestaltung mit 
all ihren Folgen für die Formanlage und Klanggebung spürbar ist.25 
Oeser und Büttner verschreiben sich in ihren Beiträgen der Aufgabe, 
eine möglichst musikalisch begründete Verwandtschaft zwischen den 
beiden Komponisten nachzuweisen. Allerdings drängt sich die Vermu-
tung auf, dass eine „Figur Bruckner“, von Goebbels zum Paradigma 
großdeutschen Komponierens erhoben, einen lebenden Nachfolger fin-
den  m u s s t e  – und dass die zeitgenössische deutsche Musikwissen-
schaft in Johann Nepomuk David einen ebensolchen fand.
In der kernthematischen Analyse Büttners wird ersichtlich, wie 
eine Verwandtschaft durch die geschickte Wahl der Analysemethodik 
demonstriert werden kann. 
 23 Oeser, wie Anm. 17, S. 134. 
 24 Dieses und das folgende Zitat: ebd., S. 139. 
 25 Ebd., S. 140. 
Johann Nepomuk Davids Symphonie a-Moll, Werk 18
23
III. Horst Büttners Analyseansatz:  
Die kernthematisch angelegte Symphonie
Büttner beschreibt als Charakteristikum der David’schen Symphonik 
eine „Gestaltungsweise, die einen thematischen Kern durch thematische 
Arbeit zu einem musikalischen Kunstwerk ausweitet“.26 Die Herange-
hensweise, motivisch-thematische Arbeit eines Komponisten dergestalt 
zu untersuchen, fand im US-amerikanischen Exil der Kriegs- und Nach-
kriegsjahre beispielsweise in den Schriften Rudolph Retis ihren Nieder-
schlag.27 Dieser geht in seiner Hauptschrift The thematic process in music 
von im Rekurs auf die Wiener Klassik davon aus, dass sich ein Werk aus 
einem Kerngedanken („melodic kernel“) einerseits entwickle und ande-
rerseits durch diesen Kerngedanken seinen Zusammenhang gewinne.28 
Im Hinblick auf die Symphonie Nr. 1 kategorisiert nun Büttner drei 
Arten von Themen, mithilfe derer er eine Struktur zu etablieren sucht: 
1. K e  r n  t h  e m e n. Ein Thema beherrscht das Werk in allen seinen 
Sätzen; die Themen aller Sätze sind aus diesem Thema im Ganzen oder 
motivischen Teilen gebildet […]. 
2. S a t z t h e m e n. Sie sind thematische Grundlage innerhalb eines Satzes. 
[…]
3. Ü b e r g r e i f e n d e  T h e m e n. Sie greifen über den Rahmen eines 
Satzes hinaus und werden auch in das Gefüge anderer Sätze eingebaut. […] 
Von den Kernthemen unterscheiden [sie] sich […] dadurch, daß sie nicht 
thematische Grundlage eines ganzes Werkes sind, sondern Bausteine, die 
an verschiedenen Stellen eingesetzt werden.29
Voll Enthusiasmus ruft Büttner Davids Symphonie a-Moll als „das erste 
vollgültige Zeugnis eines neuen Symphonietypus aus, [das in seiner] 
 26 Büttner, Die Orchestermusik, wie Anm. 1, S. 961; Hervorhebungen im Original.
 27 Es ist bemerkenswert, dass David, während er im Wien der 1920er Jahre die Kurse 
Schönbergs besuchte, „persönlichen Kontakt“ zu Hauer, Labor, Webern und eben 
jenem Reti pflegte (vgl. Kohl, wie Anm. 9, Sp. 492).
 28 Rudolph Reti, The thematic process in music, New York 1951.
 29 Büttner, Die Orchestermusik, wie Anm. 1, S. 961; Hervorhebung im Original.
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Bedeutung gar nicht hoch genug einzuschätzen ist“,30 und analysiert sie 
als vollständig kernthematisch angelegtes Opus. 
Die Symphonie a-Moll ist ein viersätziges Werk mit einer klassischen 
Orchesterbesetzung, die allerdings durch einen verstärkten Blechsatz 
(2  Trompeten, 3 Posaunen, 4 Hörner) und die Verwendung etwas 
reicheren Schlagwerks – hier: Pauken, Glockenstäbe, Triangel und 
Becken – gekennzeichnet ist. Die Sätze sind überschrieben mit Allegro 
moderato (sempre leggiero), Andante sostenuto, Allegro assai und Allegro 
con brio (Beispiel 1). 
Das Tonmaterial aller Sätze wird bereits in den ersten Takten des 
ersten Satzes vorgestellt (s. Notenbeispiel 1). Es handelt sich um das 
Zusammenwirken zweier schlichter Motive, die in summa die Anmu-
tung einer Pentatonik ergeben, die sich als modalharmonische Grund-
lage in allen vier Sätzen findet. 
Diese Ähnlichkeit erschöpft sich allerdings nicht in einer harmoni-
schen Anlage, sondern geht, wie Büttner in seinem Aufsatz zeigt, viel 
tiefer in die Satzstruktur und die motivisch-thematische Arbeit hinein. 
 30 Ebd., S. 963. Seine Analyse geht rein formal vor und untersucht die thematischen 
Beziehungen innerhalb der Symphonie, die er auf wenige motivische Ideen redu-
ziert. 
Notenbeispiel 1: Tonmaterial der Symphonie Nr. 1, I. Satz, T. 3–4: Die Wiedergabe 
dieses und der folgenden Beispiele aus Davids erster Symphonie erfolgt mit freundli-
cher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden.
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Notenbeispiel 2 zeigt die von Büttner – dort aber lediglich verbal und 
ohne veranschaulichende Notenbeispiele – konstatierten Ausprägungen 
des Kernthemas, die allesamt auf den Beginn der Symphonie (s. Noten-








beispiel 1) zurückzuführen sind31 und die die „ausstrahlende, beherr-
schende Kraft des Kernthemas“ darstellen sollen, was sich auf den ersten 
Blick etwas oberflächlich ausnimmt.32 (Beispiel 2) In der Folge jedoch 
und ausgehend von dem Gedanken, dass es sich bei der motivisch-the-
matischen Arbeit mit dem Kernthema um eine Art Gerüst für den Satz 
handelt, leitet Büttner andere Themen(-funktionen) ab, mit denen er 
den Satz in seiner orchestralen Komplexität zu durchleuchten sucht. So 
stellt er sich fortlaufend implizit die Frage, welche Funktion ein neues 
Thema, ein neuer Gedanke oder ein neuer motivischer Einfall in Bezug 
auf das Kernthema hat, und verbindet dies mit einer Formdiskussion, 
die sich an verschiedenen klassischen Formparadigmata orientiert. 
Er beschreibt den ersten Satz als „Sonatenform“, in der er formale 
Abschnitte (hier: Exposition, Durchführung, Reprise und Coda) 
genauso nachweist wie motivisch-thematische Arbeit, z. B. in „Kontra-
punkten“, „Seitenthemen“ oder „Fortspinnungen“. 
Durch die Unterordnung unter das Kernthema ergibt sich eine gerin-
gere Gewichtung der thematischen Einfälle, die jedoch in Bezug auf 
die Schlichtheit desselben im Klang sehr viel stärker hervortreten. So 
wird das Thema aus Takt 27 zwar in der Analyse berücksichtigt, jedoch 
als lediglich kontrapunktisch zum Kernthema. Büttner weist zwar dar-
auf hin, dass dieser Kontrapunkt „thematische Bedeutung bekommt“,33 
unterschlägt jedoch, dass er bereits vor dem ersten Auftreten des 
Kernthemas in Takt 35 erklingt (s. Notenbeispiel 3). 
Ein zweiter thematischer Gedanke wird als „motivisch verwandt“ mit 
dem Hauptthema zum motivisch-thematischen Derivat der Kernthema-
tik gemacht. Büttner weist auf den „doppelte[n] Quartfall“ hin, der aus 
dem Kernthema stammt (s. Notenbeispiel 4).
 31 Büttner weist darauf hin, dass „das Kernthema, das durch die Fortspinnung seines 
dorischen [sic!] Kopfmotivs einen so ausgeprägten Charakter erhält, […] Thema des 
zweiten Satzes [ist] und […] in jedem anderen Satz jeweils einmal in seiner vollstän-
digen Form gebracht“ wird (s. ebd.). 
 32 Z. B. lesen wir in Bezug auf den zweiten Satz: „An das Kernthema schließt sich […] 
eine freie melodische Fortspinnung an, die jedoch durch den typischen Fall der 
ersten drei Noten des Kernthemas mit diesem verwandt ist“ (ebd., S. 964).
 33 Dieses Zitat und die folgenden: ebd., S. 964.
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Für diese beiden Themen sei bemerkt, dass sie nach Büttner zur Kate-
gorie der „übergreifenden Themen“ gehören; sie tauchen definitionsge-
mäß auch in den folgenden Sätzen wieder auf.
In die Beschreibung der Durchführung integriert Büttner gleich-
zeitig den Begriff des „Linienzuges“,34 der formal unscharf abgegrenzte 
und kleinformale Abschnitte bezeichnet, die im Hinblick auf die 
Kernthematik-Diskussion von Interesse sind. Für Büttner stellt sich die 
Frage, wie die agglomerierten verschiedenen Themen zu thematischen 
Gestalten („übergeordneten Einheiten“) werden. Mithilfe satztechni-
scher Beschreibungen grenzt er die Linienzüge voneinander ab, wie am 
Notenbeispiel 5 deutlich wird. Büttner kommentiert: 
 34 Büttner kommentiert wie folgt: „Wir wenden hier den aus der Orgelmusik gewon-
nenen Begriff des Linienzuges an!“ (ebd., S. 964). In seinem vorangehenden Artikel 
zum Orgelwerk Davids diskutiert er den Begriff ausführlich. Der Begriff des „Lini-
enzuges“ vereint in sich die Frage nach der Anordnung von „Einzelgliedern“, bei-
spielsweise einer Variation, und die Art ihrer „Formung“, also ihrer Anordnung. Ein 
„Linienzug“ ist demnach „eine Gruppe von Variationen, die durch ein bestimmtes 
gestaltendes Element zu einer übergeordneten Einheit zusammengeschlossen sind 
und sich dadurch von dem vorhergehenden bzw. nachfolgenden Linienzug deutlich 
abhebt“ (Horst Büttner, Die Orgelmusik von Johann Nepomuk David, in: NZfM 
(ZfM) 105/1938, Heft 9, Leipzig 1939, S. 956–960, hier S. 957).
Notenbeispiel 3: Kontrapunkt 1, I. Satz, T. 27–29
Notenbeispiel 4: Kontrapunkt 2, I. Satz, T. 67–71
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Erster Linienzug: Ia und Ostinato-Motiv [das sind die hier in Notenbei-
spiel 5 dargestellten Takte]. Kanonische Fortspinnung des Themakopfes, 
zuerst in Umkehrung. Stimmigkeits-Steigerung. Zerdehnung des Osti-
nato-Motivs zu einer Quintfolge in dreifacher Wertigkeit.35
Den zweiten Satz versteht Büttner als dreiteilige Variation, die das Mate-
rial der Symphonie – das Kernthema – „polyphon variiert“.36 Hierunter 
werden Umkehrung, Augmentation und Diminution des Kernthemas 
genauso subsumiert wie die Einführung eines Kontrapunkts.
Den dritten Satz bezeichnet Büttner als „Bogenform ABA“,37 die 
abermals eine musikalische Realität mithilfe eines Schemas zu beschrei-
ben sucht, für das der Notentext wenig hergibt; Büttners Analyse einer 
Beziehung zwischen Kernthema und Cello-Ostinato (s. Notenbei-
spiel 6)38 ist nur mit Vorsicht zuzustimmen; das von ihm genannte Prin-
zip der „Verdichtung zum Schluss hin“ droht inflationär zu werden. 
Allerdings analysiert er detailgenau das im dritten Satz eingeführte 
„Scherzo-Thema“, eine „diatonisch ansteigende Quintfolge, [die] als 
Impuls im weiteren Verlauf wesentlich“ werde und als „Kontrapunkt 
zum Kernthema entworfen“ sei (s. Notenbeispiel 7).
Die Zuschreibung einer „Rondo“-Form an den vierten Satz kann ent-
weder als assoziativ oder als traditionsbelastet bezeichnet werden. Zwar 
kehrt das so genannte „Rondo-Hauptthema“ (s. Notenbeispiel 8) tat-
sächlich mehrfach wieder, jedoch steht der Idee eines üblichen Rondos 
vor allem die Beschaffenheit der Couplets entgegen. Diese beinhalten 
keine Nebengedanken, sondern greifen allesamt auf Themen der ersten 
drei Sätze zurück, die Büttner kernthematisch abgeleitet hatte. Solche 
mit dem Kernthema zusammenhängenden Bildungen können in einem 
Rondo hinsichtlich der Dominanz des Rondo-Themas aber nur im Hin-
tergrund ablaufen, sodass die hier vorfindbare Zuteilung melodischer 
 35 Büttner, Die Orchestermusik, wie Anm. 1, S. 964.
 36 Ebd.
 37 Ebd., S. 965.
 38 Die Beziehung wird wie folgt begründet: „Die gleichmäßigen Achtel des Kernthe-
mas wirken hier als rhythmischer Impuls in dem Violoncello-Ostinato nach“ (die-
ses und die folgenden Zitate s. ebd., S. 965).
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Notenbeispiel 5: Linienzüge, T. 111/12, 119/20, 123–125





Gestalten an Formabschnitte ein kernthematisches Konzept erheblich 
schwächen müsste.
Der Schluss erscheint bei Büttner als Themenballung, die zum Ende 
hin in einer simultan ablaufenden „Schlußgipfelung“39 kulminiert, in 
der sämtliche in der Symphonie vorgestellten Themen polyphon verar-
beitet werden (s. Notenbeispiel 9).
Aus Büttners Analyse wird deutlich, dass er verschiedene und biswei-
len miteinander schwer verträgliche Analyseansätze verquickt, um von 
der Hypothese bis zur musikalischen Konkretion eine gewissermaßen 
 39 Ebd., S. 966.
Notenbeispiel 6: T. 49 f.
Notenbeispiel 7: Scherzo-Thema, T. 1–4
Notenbeispiel 8: Rondo-Thema, T. 1–4
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rückwärtige Analyse vorzunehmen, die seine vorgefasste Meinung über 
Johann Nepomuk David nur belegt. Es verwundert, warum in einer 
kernthematisch angelegten Symphonie der Kanon klassischer Formen 
eine derartige ästhetische Präsenz gewinnen sollte. Die Kernthematik, 
wie Büttner sie uns vorstellt, hat vor allem die Fähigkeit, Energiezu-
stände oder Kraftverläufe der Musik zu erwirken und zwar im Hinblick 
auf die vielfach ohne Kontrast auskommende polyphone Struktur des 
Werks und die immer neu zu entwickelnde Einbettung des Kernthe-
mas. Symmetrien oder Taktzahlentsprechungen suchte man in einer 
solcherart durchgängig kernthematisch angelegten Musik sicherlich ver-
gebens. Man hielte es demnach besser mit Ernst Kurth, der anwies, „die 
gestaltende Willensregung selbst [zu] erfassen, ihre Kraftlinien mit ihren 
Entwicklungszügen.“40 Büttner muss bewusst gewesen sein, wie wenig 
ein derart freischwebend-materieloser Tatendrang sich mit Davids hand-
werklicher Grundierung allen kompositorischen Tuns vertrug.
IV. Synthese
Die eingangs gestellte Frage nach einer Davids Musik angemessenen 
Analysemethode kann für die zeitgenössische deutsche Musikwissen-
schaft also mit dem Hinweis auf ein bemerkenswertes Wechselspiel 
zwischen Tradition und Innovation beantwortet werden: Büttner ver-
webt seinen kernthematischen Ansatz, der durchaus als innovativ gelten 
kann, mit Einsprengseln von herkömmlicher Analyse. Seine Methode 
erscheint, gerade weil sie sich beirren lässt, auf den ersten Blick plau-
sibel. Auf den zweiten Blick können wir retrospektiv eine ideologische 
Rechtfertigung Davids aus Büttners Zeilen lesen, die ebenfalls zwischen 
Innovation und Tradition oszilliert:
Dieser mächtige symphonische Bauwille, der […] die Kernthematik in einer 
bisher noch nicht erlebten Weise zum wirkenden Gestaltungsgesetz in der 
Sinfonie erhebt: er schöpft sein Wollen und Vollbringenkönnen aus einer 
typisch deutschen Verfahrensweise des musikalischen Schaffens: aus der 
 40 Kurth, wie Anm. 4, S. 233.
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Unterordnung eines reichen Gefühlslebens unter die Anforderungen einer 
großen […] Form und der neuschöpferischen Erfüllung dieser Form durch 
eben dieses reiche Gefühlsleben. So ist auch diese Sinfonie […] nur mög-
lich auf Grund guter Herkunft: durch ihre Verwurzelung im Kraftstrom 
deutscher Musik.41
David hätte damit einerseits der Forderung entsprochen, als deutscher 
Mann sich (das Gefühl, das Leben: das Gefühlsleben) einer großen Form 
unterzuordnen, diese gleichzeitig aber „neuschöpferisch“ mit Gefühl 
plus Leben zu erfüllen. Lässt man das Gefühlsleben einmal beiseite, so 
überrascht die Nähe zu Kurth. Dieser hatte ein gutes Jahrzehnt zuvor 
– formuliert als physikalische Formel – Ähnliches über Anton Bruckner 
geschrieben. Bei Kurth ist, lehrsatzhaft gesperrt gesetzt, zu lesen: „Form 
ist Bezwingung der Kraft durch Raum und Zeit“42 und dass „das Flie-
ßende“ den „Halt am Festen“43 brauche. So nehmen sich Büttners mit 
nationalsozialistisch-deutschtümelndem Pathos aufgeblasene Sentenzen 
aus wie eine Fleißarbeit im Transfer der Kurth’schen Idee: Das Fließende 
als kernthematischer Gestaltungsdrang bedürfe tradierter formaler 
Paradigmata – beruhigter Flussbetten. Kurth befand aber, dass Bruck-
ner „nicht die Form, sondern das Formen“ erneuert habe.44 Er habe mit 
seinem Werk gezeigt, dass „auch die überkommenen äußeren Formen, 
innerlich gewandelt, dienen konnten“, nämlich zu einer Erneuerung der 
Musik. „Bruckner“, so heißt es weiter, „entströmt alles Formen, vom 
Erstansatz bis zu seinen symphonischen Riesenwogen, als ein Werden, 
Schwellen und Vergehen in der Unmittelbarkeit seines Weltgefühls.“45 
Keine Physik, keine Bezwingung …
In den Analysen Büttners wird Analyse nach Kurth betrieben, jedoch 
auf perfide Weise: Kurth scheint durch und dient dazu, den „Kraftstrom 
deutscher Musik“ in der Gegenwart Büttners als geschichtliche Wur-
zel und damit als gute Herkunft zu stützen. Der Ansatz, mit einem 
Transfer von Kurths Methode der Bruckner-Analyse der Musik Johann 
 41 Büttner, Die Orchestermusik, wie Anm. 1, S. 966, Hervorhebungen im Original.
 42 Kurth, wie Anm. 4, S. 239.
 43 Ebd.
 44 Ebd., S. 241.
 45 Ebd., S. 251.
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Nepomuk Davids näher zu kommen, mag aus der Sicht einer heuti-
gen, historisch informierten oder systematisch faszinierten Musiktheorie 
bedenkenswerte Erkenntnisse zutage fördern; angesichts seiner konkre-
ten Ausformungen in den hier zitierten zeitgenössischen Publikationen 
scheint es fast besser, solcherlei nicht wieder aufzuwärmen. 
Johann Nepomuk David erschafft mit seiner Symphonie a-Moll ein 
beeindruckendes Werk, das einem Zeitgeist Rechnung trägt: Den Kraft-
verläufen, welche man bei Bruckner spürte, war mit einer formal zum 
Klassizismus neigenden Variante des Thematizismus beizukommen. 
Die dargestellten Analysen bezeugen aber immerhin die handwerklich 
untadelige Qualität und hohe kompositorische Intelligenz von Davids 
Musik, die zu Unrecht aus den Repertoires der Orchester verschwunden 
ist. Dass sie bis zu seinem Tod 1977 und darüber hinaus das geneigte 
Ohr der Zuhörerschaft fand – so viel verraten zumindest seine zahlrei-
chen Ehrungen und bezeugt die lange Liste seiner Schüler –, zeigt die 
Gegenwart eines Überzeitlichen in seinem Schaffen, für das die Analys-
ten aller Zeiten im Bezug auf gleich welchen Komponisten schon immer 
die rechten Worte zu finden suchen.
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Überlegungen anhand der Partita Nr. 2, Werk 27
Katharina Charlotte Blassnigg 
„Der Klang ist das einzige, was man dem Menschen an die Hand gibt. Es 
ist das Kleid, in dem die Musik auftritt.“ 
Johann Nepomuk David1
In seiner 1942 in der Zeitschrift für Musik (ZfM) erschienenen Bespre-
chung der Berliner Erstaufführung2 der Partita Nr. 2 für Orchester, 
Werk 27 (in weiterer Folge als Partita 2 bezeichnet), spricht der Kon-
zertkritiker Fritz Stege von der „wechselvollen Instrumentation nament-
lich zum Schluß des dritten Satzes, der mit Lauf- und Trillerketten 
kaleidoskopartig wandernde Stimmungsbilder schafft“.3 In diesem Bei-
trag wird der Frage nachgegangen, wie sich der orchestrale Aspekt in 
Johann Nepomuk Davids kaum bekannter Partita 2 gestaltet. Neben 
der tonalen Anordnung erweist sich in diesem Orchesterwerk vor allem 
die Instrumentation als wichtiger Faktor, um das Liniengefüge4 hörbar 
zu machen. Bei der abschnittweise erfolgenden Verarbeitung der The-
men scheint wiederum die Instrumentation für die Plastizität der Form 
ausschlaggebend zu sein. Allgemein sind Davids Orchesterwerke durch 
einen kontrapunktischen und monothematischen Kompositionsstil 
charakterisiert; er selbst hat den Begriff „kontrapunktische Sinfonie“5 
geprägt. Die fortwährende Kontrapunktik und die Entwicklung der 
Themen aus einem diastematischen Kern heraus schwächt aber, wie 
Carmen Ottner festgestellt hat, die üblicherweise mit der Idee der 
 1  Zit. nach Peter Hölzl, Der Lehrer Johann Nepomuk David. Aus dem Unterricht bei 
J. N. David an der Stuttgarter Musikhochschule, Wien und München 1992, S. 45.
 2  Diese Aufführung fand im Rahmen der Konzerte der Akademie der Künste im 
Frühjahr 1942 statt.
 3  Fritz Stege, Berliner Musik, in: ZfM 109 (1942), Heft 4, S. 159–160, hier S. 160.
 4  Die Bezeichnung Linie wird in diesem Aufsatz in Bezug zum bildhaften Ein-
druck gewählt, den die Textur von Davids Kompositionen erweckt. 
 5  Vgl. Hans Heinz Stuckenschmidt, Johann Nepomuk David. Betrachtungen zu sei-
nem Werk, Wiesbaden 1965, S. 27.
36
Katharina Charlotte Blassnigg
symphonischen Form verbundenen Kontrastwirkungen6 und stellt die 
He rausforderung an den Komponisten, die Formanlage auf eine neue 
Weise differenziert zu gestalten. 
Werkgenese
Die Partita Nr. 2 für Orchester, Werk 27, entstand 1940 in Leipzig und 
folgt dem Namen nach der Partita [Nr. 1] für Orchester von 1934/35 (in 
weiterer Folge als Partita [1] bezeichnet), mit der David einen großen 
Erfolg feierte. Die Uraufführung der Partita 2 fand am 3. November 
1941 in Bremen im Rahmen des 3. Philharmonischen Konzerts des 
Philharmonischen Orchesters unter der Leitung des Generalmusikdi-
rektors Hellmut Schnackenburg statt.7 Die Konzertkritik in der ZfM 
fällt gut aus, der Kritiker Johannes Kratzi bezeichnet die Partita 2 als 
„ein ernstes Werk hoher Kunst, das bereitwillige und empfängliche 
Hörer verlangt. Erfüllen sie diese Forderung, so wird sie diese ,Musik‘ 
reich belohnen.“8 Die Uraufführung dürfte zudem auch beim Publikum 
gut angekommen sein: „Reichster Beifall belohnte den Komponisten.“9 
„Mit Begeisterung aufgenommen“ wurde die Partita 2 zudem bei der 
Erstaufführung in Berlin im Frühjahr 1942. Der Konzertkritiker Stege 
spricht von „überraschenden Genieblitzen in der thematischen Verarbei-
 6  Vgl. Carmen Ottner, Das symphonische Schaffen von Franz Schmidt und Johann 
Nepomuk David, in: Die österreichische Symphonie im 20. Jahrhundert (Wiener 
Schriften zur Stilkunde und Aufführungspraxis, Sonderband 5), hrsg. von Hart-
mut Krones, Wien u. a. 2005, S. 75–99, hier S. 99.
 7  Bernhard A. Kohl, Ein Kunstwerk aus der Hand der Götter. Johann Nepomuk David 
in Leipzig. Verzeichnis seiner Werke 1934–1948, in: 150 Jahre Musikhochschule 
1843–1993 (Festschrift Hochschule für Musik und Theater »Felix Mendelssohn 
Bartholdy« Leipzig), hrsg. von Johannes Forner, Leipzig 1993, S. 156–173, hier S. 167. 
Bei dem von Kohl benannten Dirigenten ,Heinz‘ Schnackenburg dürfte es sich um 
,Hellmut‘ Schnackenburg gehandelt haben (vgl. die Liste der Generalmusikdirekto-
ren auf der Website der Bremer Philharmoniker, <www.bremerphilharmoniker.de/
Table/Orchester/>), aufgerufen am 18. September 2015.
 8  Johannes Kratzi, Konzert und Oper. Bremen, in: ZfM 108 (1941), Heft 12, S. 796–
797, hier S. 796.
 9  Ebd., S. 797.
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tung und der wechselvollen Instrumentation“.10 Trotz der positiven Kri-
tik konnte die Partita 2 nicht an den Erfolg der Partita [1] anknüpfen; 
in den Jahren nach der Uraufführung der Partita 2 finden sich in der 
ZfM mehr Erwähnungen von Aufführungen der ersten als der zweiten 
Partita. Publiziert wurde die Partita 2 für Orchester 1941 in Leipzig 
durch den Verlag Breitkopf & Härtel. Bis heute hat es keine Neuauflage 
dieses Werkes gegeben, es sind nur die Noten aus dieser Zeit zugänglich. 
Zurzeit ist außerdem keine Aufnahme der Partita 2 erhältlich.
Im Bereich von Davids symphonischem Schaffen existieren nur die 
beiden erwähnten Werke mit dem Titel „Partita“. Eine Begründung 
dafür, warum gerade diese symphonischen Werke den Titel führen, ist 
von David selbst nicht bekannt. Die Gegenüberstellung der Partiten und 
der frühen Symphonien Davids lässt erkennen, dass die als Symphonie 
bezeichneten Werke in ihrer Satzfolge der traditionellen Symphonie des 
späteren 18. und des 19. Jahrhunderts gleichen; so lässt sich z. B. in der 
1. Symphonie die Abfolge Sonatenhauptsatz – Barform – Scherzo mit 
Trio – Sonatenhauptsatz erkennen.11 Im Gegensatz dazu finden sich in 
der aus fünf Sätzen bestehenden Partita [1] zwei Fugen (3. Satz Spiegel-
krebsfuge, 5. Satz Doppelfuge) und die Partita 2 umfasst drei Sätze mit 
den Bezeichnungen „Präludium“, „Intermezzo“ und „Finale“.12 Diese 
formale Unterscheidung erinnert an die Ordnungstendenzen der Suite 
und der Partita bei Bach; so bevorzugen die Komponisten „[a]n Stelle 
der streng regulierten Satzfolge und formalen Geschlossenheit der Sui-
ten“ bei „Partiten freiere Formgebung und flexiblere zyklische Anlage.“13
Ein Hinweis auf das Verständnis des Ausdrucks Partita in der Zeit 
um 1940 findet sich in einer von Horst Büttner verfassten Konzertkritik 
der Uraufführung der Partita [1] in der ZfM:
 10  Stege, wie Anm. 3, S. 160.
 11  In den späteren Symphonien lässt sich die Satzfolge ebenfalls auf die traditionelle 
Satzanlage zurückführen, es sind aber des Öfteren als Fugen konzipierte Sätze ein-
gebunden (z. B. in der 4. Symphonie), wie auch die Anzahl der Sätze im Einzelfall 
variiert (die 7. Symphonie umfasst nur drei Sätze). 
 12  Siehe dazu auch Hans Georg Bertram, Material. Struktur. Form. Studien zur musi-
kalischen Ordnung bei Johann Nepomuk David, Wiesbaden 1965, Bd. 2, S. 142 ff.
 13 Thomas Schipperges, Art. „Partita“, in: MGG2, Sachteil, Bd. 7, Kassel u. a. 1997, 
Sp. 1416–1423, hier Sp. 1420.
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Denn von einer „Partita“ erwartet man ja zunächst, daß diese Aufgabe 
[„beherrschender und sinngebender Mittelpunkt zu sein“] dem ersten 
Satz zufällt, wenn diese „Partita“ eine Variationenreihe über ein gegebe-
nes Thema ist, oder daß alle Sätze gleichwertig nebeneinanderstehen, wenn 
diese „Partita“ eine Suite mit Tanzcharakter ist.14 
Allgemein tritt im 20. Jahrhundert die Partita in der Komposition unter 
bestimmten Voraussetzungen vermehrt auf. Neben David benannten 
auch andere Komponisten seiner Zeit, der Tradition der Choralvaria-
tion folgend, ihre Orgelwerke als Partiten,15 wie zum Beispiel Ernst Pep-
ping und Hugo Distler. In kammermusikalischen und symphonischen 
Besetzungen findet sich seit etwa 1925 diese Bezeichnung insbesondere 
für retrospektive Kompositionen (u. a. von Luigi Dallapiccola, Arthur 
Honegger und Sigfrid Karg-Elert). Diese ein- bis mehrsätzigen Werke 
weisen ganz unterschiedliche Formen, Besetzungen, Techniken und 
Stile auf. Neben neobarocken Tendenzen sind die Werke überwiegend 
gekennzeichnet durch „die formale Berücksichtigung alter Satzmodelle 
[…] oder Tanztypen […] neben jüngeren Tänzen und stimmungsvol-
len neuromantischen Genrebildern“16 (im Falle der Partita 2 von David 
trägt der erste Satz die Bezeichnung „Präludium“, der zweite Satz die 
Bezeichnung „Intermezzo“).
 14  Horst Büttner, Uraufführung der ,Partita für Orchester‘ von J. N. David, in: 
ZfM 104 (1937), Heft 1, S. 31.
 15  In Johann Nepomuk Davids Gesamtwerk scheint der Titel Partita vor allem in 
seinem Choralwerk für Orgel auf, welches 21 Hefte umfasst (mit einer Entste-
hungszeit von 1932 bis 1973).
 16  Schipperges, wie Anm. 13, Sp. 1422.
J. N. Davids Umgang mit dem Orchesterapparat
39
Analytische Vorüberlegungen zur Harmonik und zur Form
Die Partita 2 besteht aus drei Sätzen: Präludium („leicht schwingende 
Halbe“), Intermezzo („langsam“) und Finale („schnell und energisch“). 
In der Partitur sind keine Generalvorzeichen enthalten, dennoch las-
sen sich die einzelnen Sätze tonalen Zentren zuordnen; der erste und 
der dritte Satz kreisen um das Tonzentrum D, der zweite Satz um A. 
In Davids Schaffen hat sich der Umgang mit der Tonalität ausgehend 
von der Durmolltonalität im traditionellen Sinne der vorangegangenen 
Jahrhunderte hin „zur Auffassung des Grundtons als des Zentraltons 
erweitert“.17 In den symphonischen Werken enthält nur der Titel der 
Symphonie Nr. 1 a-Moll (op. 18, 1936) eine Tonartenbezeichnung. Die 
harmonische Situation in der Partita 2 kann als ein Wechselspiel zwi-
schen tonalen Passagen und einer auf einen Zentralton bezogenen frei-
schwebenden, mehr modalen Harmonik beschrieben werden. In der 
Verbindung der harmonischen Abläufe spielen oftmals Beziehungen, die 
auf die Funktionsharmonik verweisen, eine Rolle (wie z. B. Verbindun-
gen im Quintabstand); insbesondere in der Formanlage lassen sich die 
traditionellen tonalen Dispositionen finden. 
Dem Präludium liegt als Formkonzept ein Sonatenhauptsatz mit drei 
Themen zugrunde; der Satz erinnert diesbezüglich an Anton Bruckners 
häufigen Einsatz von drei Themengruppen (wobei diese drei Themen 
nicht wie bei Bruckner Kontrastthemen sind, sondern sich, wie bereits 
erwähnt, auf ein einziges Thema zurückführen lassen).18 Zudem greift 
auch David des Öfteren die Themen der vorangehenden Sätze im Final-
satz wieder auf, wie z. B. im Finale der Partita 2 (1. und 3. Thema des 
Präludiums). Dem Intermezzo liegt eine dreiteilige Form mit zwei The-
men und einem choralartigen vierstimmigen Satz zugrunde. Diese Form 
verwendet David in vielen Werken für den langsamen Mittelsatz, wobei 
der wiederkehrende A’-Teil stets Bezug auf den vorhergehenden Mittel-
 17  Bertram, wie Anm. 12, Bd. 1, S. 80.
 18  Vgl. Siegfried Goslich, Das Orchesterschaffen Johann Nepomuk Davids, in: Ex Deo 
nascimur. Festschrift zum 75. Geburtstag von Johann Nepomuk David, hrsg.  von 
Gerd Sievers, Wiesbaden 1970, S. 115–125, hier S. 123.
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teil nimmt,19 wie es auch im Intermezzo der Fall ist. Dem Finale liegt 
ein Sonatenrondo zugrunde. Hans Georg Bertram erkennt in diesem 
Satz zwar eine Sonatenhauptsatzform mit drei Themen als die grund-
legende Form,20 aber die mehrmalige Wiederkehr des 1. Themas in 
demselben harmonischen Umfeld lässt sich einem Sonatenrondo besser 
zuordnen. Es kommen vier Themen zum Einsatz, wobei das 1. Thema 
dem 3. Thema des Präludiums und das 4. Thema dem 1. Thema des 
Präludiums entspricht.
Charakteristisch dafür, wie David die Themen behandelt, ist zum 
einen ein stetiges Variieren, ohne dass ihnen dabei ihre Kenntlichkeit 
genommen würde. Zum anderen lassen sich die Linien in den Neben-
stimmen auf die Themen zurückführen: Abschnitte, Motive oder 
Rhythmen der Themen werden dabei variiert und zu Texturen verwo-
ben. Des Weiteren gibt es Motive, die sich in der gesamten Partita 2 in 
unterschiedlichen Formen immer wieder finden: das Quintmotiv und 
die schrittweise fortlaufende Linie.
Besetzung; Verwendung der Instrumente
Die Besetzung der Partita 2 mit der Konstellation 2-2-2-2/2-2-2/Pk./Strei-
cher scheint auf den ersten Blick dem Vorbild des in der Wiener Klassik 
gebräuchlichen Orchesters zu entsprechen. Die Auswahl der Holzbläser 
gestaltet sich allerdings differenzierter: Instrumente, die seit dem begin-
nenden 19. Jahrhundert als drittes Instrument hinzugefügt wurden wie 
die kleine Flöte, das Englischhorn, die Bassklarinette oder das Kontrafa-
gott, nimmt David sozusagen obligat in die Zweierbesetzung mit hinein. 
Die Holzbläsergruppe setzt sich somit folgendermaßen zusammen: kleine 
Flöte (gelegentlich große Flöte II) + große Flöte, Oboe + Englisch Horn 
(gelegentlich Oboe II), Klarinette (B) + Bassklarinette, Fagott + Kontrafa-
gott. Für die meisten Register der Holzbläser ergibt sich daher ein im Ver-
gleich zur klassischen Besetzung reicheres Klangfarbenspektrum. Ermög-
licht wird somit eine nuancierte farbliche Gestaltung des thematischen 
 19  Bertram, wie Anm. 12, Bd. 1, S. 100.
 20  Ebd., Bd. 2, S. 144.
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Materials im Verlaufe des gesamten Werkes; dies entspricht dem feinglied-
rigen Kompositionsstil Davids. Ungewöhnlich ist auch die Besetzung von 
zwei Posaunen, treten diese sonst doch meist dreifach besetzt auf.21 Der 
Einsatz von je zwei Hörnern und Trompeten verweist wiederum auf die 
klassische Tradition. Diese Orchesterbesetzung stellt die Mischung zwi-
schen einem üblich besetzten Orchester und einem Kammerorchester dar. 
In seiner Neuen Instrumentation, geschrieben nur ein gutes Jahrzehnt vor 
Davids Partiten, definiert Egon Wellesz ein Kammerorchester als eine 
unkonforme Zusammensetzung von individualisierten Instrumenten. 
Vielfach erreichen die Zusammenstellungen die Stärke von kleineren 
Orchestern; das Maßgebende für den Charakter des Kammerorchesters ist 
aber fast stets die kontinuierliche Führung der einzelnen Instrumente als 
Folge einer linearen Schreibweise, welche an Stelle der harmonisch-impres-
sionistischen geraten ist.22 
Wenngleich Davids Zusammenstellung der Instrumente direkt an kon-
forme Besetzungen anschließt und die Instrumente wenig individuali-
siert sind, würde sich mit Blick auf den linearen Kompositionsstil des 
Komponisten die Bezeichnung Kammerorchester in Wellesz’ Sinne gut 
eignen. Die verschiedenen Kammermusikformationen, die David im 
Verlaufe des Werkes zum Einsatz bringt, wechseln meist abrupt, wenn 
ein neuer musikalischer Gedanke eintritt. Es ergibt sich dadurch ein 
abschnittweiser Farbwechsel, welcher die thematischen Konstellationen 
klar erkennbar werden lässt.
Bertram beschreibt in einem Aufsatz von 1970 Davids vertrautes 
Verhältnis zu den Instrumenten. David erlernte in seiner Zeit im Bene-
diktinerstift Kremsmünster Flöte, Cello und fast alle anderen Instru-
 21  Ein berühmtes Beispiel einer zweifachen Besetzung stellt Beethovens 6. Symphonie 
dar, die zu einer Zeit geschrieben wurde, bevor sich die Posaune im Orchester ein-
gebürgert hatte.
 22  Egon Wellesz, Die neue Instrumentation. II. Teil: Das Orchester, Berlin 1929 (Max 
Hesses Handbücher, Nummer 91), S. 150. 
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mente als Autodidakt.23 Die einzelnen Stimmen seiner Orchesterkom-
positionen gestalten sich für die Musiker dem Instrument entsprechend, 
allerdings auch technisch anspruchsvoll, wie überdies der durchlaufende 
kontrapunktische Kompositionsstil für das Orchester insgesamt eine 
Herausforderung darstellt. 
In der Partita 2 greift David hinsichtlich der Spieltechnik der einzel-
nen Instrumente vorzugsweise auf die traditionelle Spielweise zurück, 
sodass die Instrumente in erster Linie mit ihrem natürlichen Klang 
zum Einsatz kommen. In der Gruppe der Holzbläser treten lediglich 
Spielanweisungen wie z. B. tenuto, marcato u. a. auf; in der von David 
vorgegebenen Besetzung ist die Möglichkeit zu einem nuancierten 
Klangfarbenspektrum enthalten, die er mit vielfältigen Kombinationen 
nutzt. Den Blechbläsern ist des Öfteren das klangverändernde Spiel mit 
Dämpfer vorgeschrieben. Die Stimmen der Trompeten und Hörner sind 
chromatisch gesetzt; David nützt somit die zu seiner Zeit längst gege-
benen Möglichkeiten der Instrumente aus und beschränkt sich trotz 
formaler und satztechnischer stilistischer Rückgriffe nicht auf die natur-
tönige Schreibweise vor der Einführung der Ventile, welche noch lange 
Zeit nach der damit verbundenen Erweiterung spieltechnischer Mög-
lichkeiten zum guten Ton gehört hatte. Es kommen vier Pauken mit 
den Tönen der großen Oktave E und A und der kleinen Oktave d und 
e zum Einsatz, sodass auch hier mit den Abständen der Paukentöne ein 
traditioneller Ausgangspunkt erkennbar bleibt. In den Streichern pflegt 
David einen sehr differenzierten Umgang mit der Spielweise. Durch die 
Verwendung unterschiedlicher Spieltechniken (z. B. Flageolett24, pizzi-
cato, pizz. gliss., am Steg), Artikulationen (z. B. staccato, tremolo) und 
Spielanweisungen (z. B. auf der G-Saite, con sordino, gezogen25) ent-
 23  Hans Georg Bertram, Flöte und Horn. Instrumente und Instrumentation bei 
Johann Nepomuk David, in: Ex Deo nascimur. Festschrift zum 75. Geburtstag von 
Johann Nepomuk David, hrsg. von Gerd Sievers, Wiesbaden 1970, S. 126–149, hier 
S. 131 f. Vgl. auch Stuckenschmidt, wie Anm. 4, S. 48.
 24  In der Partita 2 kommen in erster Linie natürliche Flageolett-Töne zum Einsatz.
 25  Diese Spielanweisung findet sich in den Partituren von Anton Bruckner 
und weist abermals auf die Nähe Davids zu Bruckner hin (vgl. Goslich, wie 
Anm. 19, S. 123).
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steht ein reichhaltiges Farbspektrum, das der klanglichen Vielfalt der 
Bläser gleichkommt. 
In Davids Orchesterwerken herrscht, wie in seinen Orgel- und Kam-
mermusikwerken, das „Denken in Linien“ vor. Dabei sind „[a]lle Instru-
mente […] dem Gesang verpflichtet.“26 Die Instrumente werden, gemäß 
der kontrapunktischen Idee, neutral und gleichberechtigt eingesetzt; die 
Themen in der Partita 2 sind nicht nur für ein Instrument vorgesehen, 
sondern werden in den unterschiedlichen Stimmen gleichbleibend oder 
variiert wiedergegeben. Eine Ausnahme bildet der vierstimmige Cho-
ralsatz im Intermezzo, der sowohl als vierstimmiger Satz als auch als 
Kanon nur von den Trompeten und Posaunen gespielt wird. Außerdem 
treten die Themen zu formbildenden Zwecken gelegentlich mit einer 
fest zugeordneten Instrumentalfarbe auf, wie z. B. das 1. Thema in der 
Exposition und Reprise des Präludiums oder das Thema des Ritornells 
im Finale.
Instrumentation unterschiedlicher Texturen
Die kontrapunktische Textur ist in der Partita 2 fast durchgehend prä-
sent; wie diese instrumentiert wird, stellt somit einen wichtigen Aspekt 
in der Betrachtung der Orchesterbehandlung in diesem Werk dar. In 
der Regel werden die einzelnen kontrapunktischen Linien innerhalb 
eines Abschnittes als Ganzes von je einem Instrument (die Individua-
lität des Einzelinstruments tritt dabei in den Vordergrund) oder einer 
Instrumentenkombination ausgeführt; die Technik des durchbroche-
nen Satzes findet sich so gut wie nie. Um bestimmte Linien in dem 
kontrapunktischen Geflecht hervorzuheben, nützt David zum einen 
Abstufungen in der Dynamik und Spielanweisungen – wie z. B. „Solo“, 
„führend“, „immer hervor“ –, zum anderen die Zuteilung der Stimmen 
an bestimmte Instrumente sowie deren unterschiedliche Spieltechniken 
und Artikulationsmöglichkeiten.
Die kontrapunktische Textur wird mit vielfältigen Teilformationen 
instrumentiert. Der Einsatz des gesamten Orchesters aber begegnet nicht 
 26  Bertram, wie Anm. 23, S. 137.
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Notenbeispiel 1: Johann Nepomuk David, Partita Nr. 2 für Orchester, Werk 27, Leip-
zig [s. a., 1941], T. 38 ff. Die Reproduktion dieses und der folgenden Notenbeispiele 
aus dem Werk erfolgt mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wies-
baden. 




allzu oft; er kennzeichnet in der Partita 2 vor allem die Höhepunkte in 
der Satzanlage; im Präludium z. B. gelangt die Komposition gegen Ende 
der Durchführung und kurz vor der Coda zum Höhepunkt im Tutti 
und auch der Schlussakkord wird vom gesamten Orchester gespielt. 
Ein reiner Streicher- oder Bläsersatz kommt bei David mehrmals zur 
Anwendung und tritt gerade an formal wichtigen Stellen auf. Der Strei-
chersatz findet sich z. B. am Beginn aller drei Sätze der Partita 2, beim 
ersten Einsatz des 3. Themas des Präludiums (und des entsprechenden 
1. Themas des Finales, hier kommt die Pauke dazu) und am Anfang des 
als Coda anzusehenden Abschnitts des Präludiums (T. 332). Die Bläser 
markieren z. B. den Beginn des 2. Themas (+ Pauken) und der Reprise 
im Präludium oder den B-Teil im Intermezzo (+ Pauke und diese unter-
stützende Kontrabässe).
Im Folgenden wird exemplarisch eine Passage aus dem B-Teil des 
Intermezzos (T. 41 ff.) näher betrachtet. Es handelt sich um eine kon-
trapunktische Textur, bestehend aus fünf verschiedenen Linien, die sich 
vom 2. Thema ableiten lassen (s. Notenbeispiel 1).
Die führende Linie wird von der Oboe und dem Englisch Horn im 
Unisono gespielt; gegenüber den anderen Instrumenten sind sie mit 
einem höheren dynamischen Grad und zusätzlich mit den Spielanwei-
sungen „Solo“, „führend“ und in T. 45 „immer hervor“ versehen. Die 
Flöten, Klarinette und Bassklarinette tragen die Spielanweisung „dolce 
tenuto“ und führen zwei im Terzabstand zueinander liegende Linien in 
Oktaven aus: Die obere Linie wird von der 2. Flöte und der Klarinette, 
die untere Linie von der 1. Flöte und der Bassklarinette gespielt. Den 
Flöten ist im Gegensatz zum pp der Klarinetten ein p vorgeschrieben; 
die Anhebung der Dynamik der generell etwas schwächer klingenden 
Flöten steht im Dienste der Balance. In dem Zwischenraum der Okta-
vierung der zweistimmigen Melodie nimmt die Hauptlinie ihren Platz 
ein – es kommt nur bei einzelnen Tönen zu Verdopplungen oder Über-
lappungen. Lediglich am Ende dieses Abschnitts verlassen die Linien 
diese innere Ordnung. Das Horn imitiert die Hauptlinie eine Oktav 
tiefer in einer Engführung. Dessen Linie überschneidet sich mit keiner 
der anderen Stimmen. Das Kontrafagott und der Kontrabass oktavie-
ren den an die Kadenz erinnernden Quartsprung E–A der Pauken in 
die Tiefe. Die Dynamik der kurz klingenden Töne der Pauken und des 
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Pizzicatos der Kontrabässe ist gegenüber dem Kontrafagott angehoben; 
dies begünstigt, dass die Klangfarben der Instrumente als ausbalanciert 
wahrgenommen werden. Auffallend an diesem Beispiel ist die Symme-
trie in der Gruppe der Holzbläser (ohne das Kontrafagott); die Auswahl 
der Instrumente für die einzelnen Stimmen gestaltet sich wie in einem 
Spiegelbild (Oboe – Englisch Horn, 2. Flöte – Klarinette, 1. Flöte – 
Bassklarinette). Die Symmetrie spielt in Davids Werken des Öfteren 
– auch außerhalb der orchestralen Textur – eine wichtige Rolle, wie z. B. 
die Spiegelfuge im 3. Satz der Partita [1] oder der häufige Einsatz von 
Bogenformen u. a. für die harmonische Disposition. 
Die in der Partita 2 am häufigsten anzutreffende Instrumentations-
weise stellt die Kombination verschiedener Instrumente aus den drei 
Instrumentengruppen zu einer gemischten Farbe dar. Der im Folgen-
den vorgestellte Ausschnitt enthält zudem eine weitere Besonderheit: Ein 
Instrument schweift zwischen den anderen Stimmen der Partitur hin 
und her und entwickelt daraus eine eigene Linie. Diese von Bertram 
als Vagans bezeichnete Stimme27 besteht somit aus Teilen der Linien 
anderer Instrumente. Ein Beispiel findet sich in der Durchführung im 
Präludium in T. 184 ff. (s. Notenbeispiel 2).
In dieser Passage werden Abschnitte aus den drei Themen des Prälu-
diums verarbeitet. Die als Vagantes behandelten Stimmen liegen in der 
2. Violine und der Bratsche. Die kontrapunktische Textur besteht aus 
fünf Linien. Das Englisch Horn beginnt in T. 184 mit einem Abschnitt 
des 2. Themas, dieses wird von der Oboe in T. 186 und danach von 
Englisch Horn und Klarinette (in Oktaven) imitiert. Die Celli und 
Kontrabässe führen eine Basslinie mit dem Kopfmotiv des 1. Themas 
aus (in Oktaven); in T. 186 tritt die Bassklarinette und in T. 188 das 
Fagott hinzu. Um einen halben Takt versetzt führt auch das Horn die-
ses Motiv in einer eigenständigen Linie aus. Die kleine und große Flöte 
 27  Bertram, wie Anm. 23, S. 145 f. Der Begriff Vagans (von lat. „vagus“, der Weit-
schweifende) ist der Terminologie der Renaissance-Musik entliehen und steht 
für eine fünfte („wandernde“) Stimme in einem vierstimmigen Satz, wobei 
diese Stimme innerhalb eines Stückes für gewöhnlich nicht wechselte. Das 
Umherschweifen in den verschiedenen Stimmen bei David wird von Bertram 




Notenbeispiel 2: Johann Nepomuk David, Partita 2, Präludium, T. 177 ff.




bringen ab T. 186 das Kopfmotiv des 3. Themas (in Oktaven) und wer-
den ab T. 188 von der 1. Violine verstärkt, die vorher eine sich wiederho-
lende abwärts führende Skala ausführt. Die Vagans-Stimmen wechseln 
zwischen diesen Linien: 
1)  Die 2. Violine unterstützt zu Beginn das Englisch Horn (2. Thema) 
und folgt ab T. 186 den Flöten mit dem 3. Thema. Der Ton e’/e’’ in 
T. 188 lässt sich auf die zweite Takthälfte in den Celli und Kontrabäs-
sen zurückführen. T. 189 entspricht der Stimme des Englisch Horns 
und der Klarinette. In T. 190 führt die 2. Violine eine Umkehrung 
des 3. Themas in Gegenbewegung zu den Flöten und der 1. Violine 
aus und entwickelt eine eigenständige Linie. 
2)  Die Linie der Bratsche wechselt im Abstand von zwei Takten zwi-
schen der Horn- und Oboenstimme.
Alle in den Bläsern gespielten Linien werden von den Streichern unter-
stützt, es ergibt sich daraus eine durchgehend gemischte Farbe. Die 
Dynamik der Holzbläser gestaltet sich vom f bis zum ff und steht damit 
weit über dem p und mf der Streicher. Die Streicher verleihen der Farbe 
der das Klangfeld dominierenden Holzbläser somit ein zusätzliches 
Timbre, das die Unterschiede der Klangfarben der einzelnen Holzbläser 
ausgleicht und den Klang verbindet. 
Den homophonen Satz wendet David in der Partita 2 sehr selten an. 
Die letzten Takte des Höhepunkts im Präludium direkt vor der Coda 
(T. 320 ff.) sind aber homophon gestaltet und bestätigen Bertrams 
Beobachtung,28 dass homophone Partien bei David oftmals aus einem 
Höhepunkt heraus zum Einsatz kommen. Eine weitere homophone Pas-
sage stellt der erste Einsatz des 3. Themas im Präludium dar. In diesem 
Streichersatz wird das Thema in der 1. Violine von Akkorden der übri-
gen Streicher begleitet. Auch der durchbrochene Satz findet sich in der 
Partita 2 kaum. Eine solche instrumentale Textur wäre in einem dichten 
kontrapunktischen Satz der Klarheit der Linien auch nicht sehr förder-
lich. Es gibt nur eine Stelle in der Durchführung des Präludiums, in der 
das Kopfmotiv des 1. Themas auf jeweils dem vorhergehenden Endton 
von einem neuen Instrument imitiert wird, wodurch sich eine Linie im 
durchbrochenen Satz ergibt (T. 160 ff.; s. Notenbeispiel 3).
 28  Bertram, wie Anm. 12, Bd. 1, S. 48.
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Die führende Melodie, das 1. Thema, wird von den Trompeten vor 
einer Fläche von Liegetönen gespielt. Der Ton e in der kleinen und gro-
ßen Flöte (e’’’ und e’’), den Hörnern und Pauken (e) agiert wie ein Orgel-
punkt und stellt in diesem Abschnitt den Bezugston dar. Den Hörnern 
und Pauken ist dabei im Gegensatz zur f-Anweisung der anderen Ins-
trumente nur ein p vorgezeichnet. Sie treten in den Hintergrund und 
geben damit der von derselben Oktavlage ausgehenden Basslinie den 
dynamischen Raum, um in der Textur vordergründig wahrnehmbar zu 
sein. Die Basslinie im Fagott, die vom Kontrafagott und den Kontra-
bässen bis auf den letzten Ton nach unten oktaviert wird, bildet eine 
absteigende Linie im Quintraum von e nach A. Die übrigen Streicher 
führen das Kopfmotiv des 1. Themas im Quintrahmen aus und halten 
den Endton, bis die 1. Violine die Linie beendet hat. Dadurch ergibt 
sich ein liegender Klang aus übereinander geschichteten Quinten. Diese 
Imitation folgt in ihrem Ausgangston der Basslinie; die zweite Linie ent-
spricht der ersten, die beiden weiteren Einsätze werden variiert. 
Erwähnenswert ist diese Passage insbesondere auch deshalb, da im 
weiteren Verlauf des Stückes diese Linie als eigenständige Melodie wei-
terverwendet wird, wie z.  B. im Finale von den Streichern als letzter 
Aufschwung vor dem endgültigen Schlussakkord.
Ein weiterer bemerkenswerter Aspekt dieser Passage ist die Räum-
lichkeit, die diese kompositorische Struktur verbunden mit dem Klang 
ergibt. Vor dem Hintergrund der liegenden Klänge erhält die führende 
Melodie eine klare Kontur. Auf diese Weise entsteht der Eindruck eines 
weiten Raumes, in dem sich vordergründig eine Gestalt abzeichnet. In 
dem Raum der liegenden Klänge lassen sich weitere Ebenen feststel-
len: Die Streicher (ohne die Kontrabässe) erwecken in der aufsteigen-
den Linie den Anschein einer Silhouette, verlieren sich aber dann in 
der durch ihre Liegetöne aufgebauten Klangfläche. Der Bezugston E 
erscheint wie ein Horizont, der in der Ferne sichtbar ist und sich nicht 
verändert. Die Basslinie öffnet in ihrer beständig fortschreitenden lang-
samen Bewegung den Raum nach unten, ohne dabei durch die im Hin-
tergrund im p klingenden Hörner und die Pauke die Ebene zu verlieren. 
Durch ihre eigenständige Klangfarbe hebt sich zusätzlich die Trompete 
von der Klangfläche der Streicher und Holzbläser ab und schärft die 
Kontur der melodischen Gestalt.
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Notenbeispiel 3: Johann Nepomuk David, Partita 2, Präludium, T. 157 ff.




Die Räumlichkeit ist ein charakteristisches Merkmal von Davids 
Kompositionen. Dies zeigt sich schon allein an den unterschiedlichen 
kammermusikalischen Formationen, die im Verlauf des Stückes einen 
sich ständig ändernden Ort der Klangquelle ergeben, wie in den voraus-
gegangenen Notenbeispielen gut erkennbar ist. Mit der kontrapunkti-
schen Arbeit wird zudem eine Dreidimensionalität von parallel ablau-
fenden unterschiedlichen Metren und unterschiedlichen klanglichen 
Ebenen erreicht. Des Weiteren lässt die Orchesterbehandlung im Wech-
sel Instrumente und Instrumentengruppen hervor- oder in den Hinter-
grund treten, wie am Notenbeispiel 3 erkennbar wurde.
Formbildung durch Instrumentation
Die Instrumentation steht bei David im Zusammenhang mit der 
Form. Laut Ottner kann Davids kontrapunktische Vorgehensweise in 
seinem symphonischen Schaffen „im Hörerlebnis manchmal als dif-
fus empfunden“29 werden. Im Folgenden wird aufgezeigt, wie David 
mithilfe der Instrumentation die Satzanlage der Partita 2 erkennbar 
macht. Die Instrumentation des Präludiums wird dazu im Detail 
betrachtet.
In allen drei Sätzen der Partita 2 kommt das gesamte Orchester zum 
Einsatz und wird nicht, wie üblich, im langsameren Mittelsatz in einer 
verringerten Besetzung verwendet. Die Dreisätzigkeit (schnell – lang-
sam – schnell) erinnert an die frühklassische Sinfonia, bevor das Menu-
ett seinen Einzug in die Symphonie hielt.30 Dass die Abschnitte je für 
sich in ihrer Instrumentation konstant bleiben, lässt sich als ein neoba-
rocker Zug beschreiben; dieser steht im Gegensatz zu Erscheinungen in 
 29  Ottner, wie Anm. 5, S. 99.
 30  Laut Goslich gewinnt die Partita 2 „die Anlage einer Sinfonietta“ (Goslich, wie 
Anm. 19, S. 117). Interessant ist an dieser Beobachtung die Kombination des Titels 
Partita, der auf die frühbarocke Musik verweist, mit der dreisätzigen Anlage der 
Sinfonietta, die sich auf die Musik ab ca. der Frühklassik bezieht. Verknüpfungen 
dieser Art sind kennzeichnend für Davids Stil.
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der Nachfolge der Instrumentationstechnik Wagners, als Vermischung 
und klangliche Überlagerung immer mehr kultiviert wurden.
Die Sonatenhauptsatzform des Präludiums ist durch die klangli-
chen Unterschiede ihrer Einzelteile gut erkennbar. In der Exposition 
werden die drei Themen mit unterschiedlichen Instrumentenformati-
onen eingeführt: Das 1. Thema (T. 9 ff.; s. Notenbeispiel 4) beginnt 
mit einer gemischten Instrumentation, das 2. Thema (T. 52 ff.) wird 
mit den Holzbläsern und der Pauke instrumentiert und das 3. Thema 
(T. 88 ff.) bildet einen Streichersatz. Auch die Übergänge zu den Ein-
sätzen der neuen Themen zeichnen sich klar ab: Das 1. Thema wird in 
der Art einer Fugenexposition durchgeführt; beim dritten Themen-
einsatz gibt es einen Farbwechsel zu einem reinen Streichersatz. Ab 
da baut sich in der Holzbläser- und Streichergruppe und den Hörnern 
eine immer voller werdende Instrumentierung auf, die mit dem Ein-
tritt des 2. Themas von einer kammermusikalischen Holzbläserbeset-
zung abgelöst wird. Auch die Instrumentation des 2. Themas wechselt 
bei der Wiederholung des Themas vom Holzbläsersatz (+ Pauke) zum 
dominierenden Streicherklang mit Beteiligung von Klarinette und 
Bassklarinette. Am Ende wird die kontrapunktische Struktur aus-
gedünnt und läuft in der Besetzung der Holzbläser und des Horns 
aus. Dieses Ende steht im farblichen Gegensatz zum neu eintretenden 
3. Thema, welches sowohl durch die Streicherbesetzung als auch durch 
Notenbeispiel 4: Johann Nepomuk David, Partita 2, Präludium, T. 9 ff.
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die homophone Satzstruktur hervorsticht. Im weiteren Verlauf baut 
sich ein wiederum immer voller werdender Orchestersatz auf, der kurz 
vor der Durchführung mit Einsatz des ganzen Orchesters (ohne Pau-
ken) einen Höhepunkt im ff erreicht. In den letzten Takten wird ein 
diminuendo ausgeführt und es findet eine Überleitung in reduzierter 
Besetzung statt.
Erwähnenswert ist außerdem die Instrumentenkombination des 
1. Themas: Flöte, Horn und Bratsche. Ungewöhnliche Instrumenten-
kombinationen sind bei David – wie schon Bertram beobachtet hatte31 – 
keine Seltenheit. Eine des Öfteren eingesetzte Formation stellt die Kom-
bination Flöte und Horn dar. 
Der Beginn der Durchführung (T. 135 ff.), welcher dem 1. Thema 
in der Exposition ähnelt,32 hebt sich durch das veränderte harmonische 
Umfeld und die veränderte Instrumentation klar von der ursprünglichen 
Form des 1. Themas in der Exposition und der Reprise ab (s. Noten-
beispiel  5). Das 1.  Thema wird von der Bratsche durchgeführt. Die 
Celli und die Bassklarinette spielen die Linie mit dem Quintmotiv. Die 
Kontrabässe bringen den zentralen Ton (anfangs das A), und die große 
Flöte spielt ein neues Motiv, das sich vom 3. Thema ableiten lässt. In 
der Durchführung wird zuerst das 1. Thema allein verwertet. Der Ein-
tritt des 2. Themas (T. 168 ff.) ist wieder durch die Holzbläserbesetzung 
markiert. Ab T. 184 werden alle drei Themen in einem gemischten Satz 
(Holzbläser, Horn und Streicher) verarbeitet. Im weiteren Verlauf baut 
sich der Orchestersatz wiederum zu einem Höhepunkt kurz vor Ende 
der Durchführung im Tutti auf. Die Anzahl der Instrumente wird bis 
zur Reprise wieder reduziert, es gibt einen Farbwechsel zwischen Holz-
bläser- und Streicherklang und am Ende leiten die Bassklarinette und 
die Streicher zur Reprise über.
 
 31  Bertram, wie Anm. 23, S. 141 ff.
 32  Dies ist kein Einzelfall: David lässt die Durchführungen in den Sätzen, die 
sich auf den Sonatenhauptsatz rückbeziehen lassen, wie wiederum bereits Ber-
tram festgestellt hatte, oft mit „einem vollständigen, wenn auch veränderten 
Zitat des 1. Themas [beginnen], so daß sich […] das Bild einer gleichgliedri-
gen dreiteiligen ,Variations‘-Form Exposition–Durchführung–Reprise ergibt“ 
(Bertram, wie Anm. 12, Bd. 1, S. 101).
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Notenbeispiel 5: Johann Nepomuk David, Partita 2, Präludium, T. 132 ff.
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Katharina Charlotte Blassnigg
Die Reprise (T. 227 ff.; s. Notenbeispiel 6) zeichnet sich wieder durch 
die Instrumentenkombination Flöte und Horn aus. Diesmal fehlt die 
Bratsche, stattdessen wird das Thema in der Klarinette in einer Eng-
führung imitiert. Das 1. Thema wird bis zum Einsatz des 2. Themas als 
Bläsersatz mit den Holzbläsern und dem Horn fortgeführt und nimmt 
dadurch die ursprünglich dem 2. Thema zugeschriebene Farbe vorweg. 
Das 2. Thema (T. 252 ff.) wird hingegen in einer gemischten Farbe (wie 
anfänglich das 1. Thema) instrumentiert. Das vom Englisch Horn vorge-
tragene Thema hebt sich von den Nebenstimmen in den Streichern und 
der Pauke klar ab. Das 3. Thema (T. 279 ff.) tritt wieder als Streichersatz 
auf; beim zweiten Themeneinsatz wechselt die Instrumentierung zum 
Holzbläsersatz. Die drei Themen werden miteinander kombiniert und 
der Orchestersatz verdichtet sich bis zum Höhepunkt im Tutti, das in 
einem homophonen Satz endet; dieses Tutti stellt den Höhepunkt des 
Präludiums dar. 
Die Coda beginnt wieder im Streichersatz; die Themen werden nach-
einander eingeführt und verarbeitet; parallel dazu verdichtet sich der 
Orchestersatz. Kurz vor dem fff-Schlussakkord bildet sich eine Forma-
tion nur aus Blechbläsern, von der aus sich der Schlussklang im Tutti 
aufbaut. 
Auch die Formanlagen des Intermezzos und des Finales werden 
durch die Instrumentation klar hervorgehoben. So sind z. B. die Trom-
peten und Posaunen der choralartigen Passage des Intermezzo vorbe-
halten, die im A-Teil als vierstimmiger Bläsersatz (T. 10  ff.) und im 
A’-Teil als Kanon (T. 56 ff.) ausgeführt wird. Auch das Horn gibt nur 
das 2. Thema wieder, einmal im B-Teil (T. 32 ff.) und dann im A’-Teil 
in Kombination mit dem Kanon. Die Trompeten und Posaunen werden 
auch im Finale für den letzten Teil F aufgespart (bis auf zwei Tutti-Stel-
len), wo sie in einer dreistimmigen Fugendurchführung das 4. Thema 
gewissermaßen untereinander verarbeiten. Hier wird der Kern des letz-
ten Abschnitts erreicht. Die Farbe des 1. Themas in den Ritornellen liegt 
durchgehend bei den Streichern – in erster Linie den Violinen – und 
dem Horn. Zudem sind der Einsatz der Pauke und der rhythmisierte 
Zentralton D in den tiefen Streichern und Bläsern Kennzeichen für den 
Wiedereintritt des Ritornells.
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In einem 1985 erschienenen Aufsatz hatte Carl Dahlhaus gefordert, die 
Instrumentation nicht als zweitrangig anzusehen: 
Die Instrumentation nimmt an der Dialektik von Parallelismen und Ent-
gegensetzungen ebenso teil wie die Motivik und die Harmonik, und nichts 
berechtigt dazu, sie als untergeordnete, sekundäre Tonsatzeigenschaft 
abzutun. Sie gehört vielmehr zu den strukturbildenden – nicht bloß Struk-
tur verdeutlichenden und färbenden – Konstituentien des Orchestersatzes. 
Und so wenig sie immer ein zentraler Parameter ist, so verfehlt wäre es, sie 
prinzipiell zu den peripheren Momenten zu zählen.33 
Wie dargelegt wurde, nimmt die Instrumentation in Davids Partita 2 
für die Zeichnung und Hervorhebung von Linien und für die Konturie-
rung der Form eine bedeutende Rolle ein. Das Prinzip der Varietas, das 
Davids Kompositionsstil zu eigen ist, findet sich in seiner Instrumenta-
tion genauso wie in seiner kontrapunktischen Arbeit mit dem themati-
schen Material wieder. Obwohl David in seiner Behandlung des Orches-
terapparates Ideen des Barock und der Klassik aufgreift, wie z. B. mit 
den blockartig instrumentierten Abschnitten und der an die Tradition 
erinnernden paarigen Besetzung bestimmter Standardorchesterfami-
lien, verwendet er die Instrumente in ihrer zeitgenössischen Spielweise. 
Die kontrapunktischen Strukturen werden bei ihm zum einen durch 
unterschiedliche Instrumentalfarben, zum anderen durch verschiedene 
Artikulationen, Oktavlagen und Verdopplungen klar nachgezeichnet. 
Für die Auffassung der Form spielt die Instrumentation eine entschei-
dende Rolle: Infolge der kontrapunktischen Arbeit wirkt der Umriss der 
formalen Anlage verschwommen. Die Instrumentierung aber bringt 
diesen Umriss wieder zur Geltung, macht ihn hörbar: Es ist in erster 
Linie die Farbe, welche die vom Rondo inspirierte Sonatenhauptsatz-
form wahrnehmbar macht. Die thematische Arbeit, mit der ebenfalls 
Formales definiert wird, ist zum Teil für den hörenden Nachvollzug zu 
 33  Carl Dahlhaus, Zur Theorie der Instrumentation, in: Die Musikforschung 38 (1985), 
Heft 3, S. 161–169, hier S. 169.
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komplex, um sie ohne eine vorausgehende Beschäftigung mit der Parti-
tur erkennen zu können. 
Dass es von Davids symphonischen Werken keine Klavierauszüge 
gibt,34 liegt wohl nicht allein an der Herausforderung bzw. Schwie-
rigkeit, die komplizierte kontrapunktische Arbeit in einem Klaviersatz 
zusammenzufassen. Zum einen war es zu dieser Zeit nicht mehr üblich, 
von Symphonien Klavierauszüge zu machen; bedenkt man aber zum 
anderen die Tatsache, dass in erster Linie die Orchesterbehandlung den 
kontrapunktischen Linien Räumlichkeit und Kontur verleiht und deren 
übergeordnete Form hörbar macht, stellt sich die Frage, inwieweit ein 
Klavierauszug die Wirkung dieses Werkes veranschaulichen würde: Es 
ergäbe sich eine fortlaufende kontrapunktische Textur mit wenig Profil, 
deren größer dimensionierte Form infolge des Fehlens der Orchesterfar-
ben schwer nachvollziehbar wäre. Eines bleibt aber noch zu wünschen 
übrig, nämlich dass die Partita 2 wieder zur Aufführung gelangt und, 
um es mit den Worten Ottners auszudrücken, dass es in Zukunft „wirk-
lich qualitätvolle Aufnahmen“35 geben wird.
 34  Vgl. Ottner, wie Anm. 5, S. 81.




Linearer Kontrapunkt in Johann Nepomuk Davids  
Symphonie Nr. 3, Werk 28
Gesine Schröder
Notenbeispiel: Johann Nepomuk David, Beginn des langsamen Satzes der Symphonie 
Nr. 3, T. 1–17.. Für die freundliche Genehmigung zur Reproduktion des Notenbei-
spiels danke ich dem Verlag Breitkopf & Härtel, Wiesbaden.
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Geschrieben wurde die Symphonie Nr. 3 1940/41, vor ,Stalingrad‘.1 Ob 
das für David persönlich eine finstere Zeit war, wissen wir nicht. Fürs 
Fugenschreiben war sie gerade recht, wenn auch in anderer Weise als 
in den gut zwei Jahrzehnten davor für viele Komponisten seines Alters. 
Schon seit der Erste Weltkrieg auf sein Ende zugegangen war, wurde 
Fugenschreiben wieder ganz modern. Von polyphoner Kunst versprach 
man sich: kein Triebleben der Klänge, aber Erneuerung, Kraft, Objek-
tivität. David hat bis ans Ende seines Lebens am polyphonen Schreiben 
festgehalten, und in seiner späten Zeit versprach es vielleicht Anderes: 
Vergessen, Zeitlosigkeit. Auch als Theorielehrer, der er sein ganzes aka-
demisches Berufsleben hindurch gewesen war, dachte David über „die 
Fuge“ nach:
Über den Bau der Fuge kann man nichts  Allgemeines  sagen; denn 
das Thema bestimmt den Bau der Fuge. Einen gleichbleibenden Fugenbau 
gestatten nur die Themen aus Grabner, wo das eine so ist wie das andere, die 
sich gleichen wie ein Regenwurm dem anderen oder ein Spatz dem ande-
ren.2
Die giftige Bemerkung über Hermann Grabner, den Autor des Line-
aren Satzes und einer Anleitung zur Fugenkomposition,3 will ich nicht 
zum Anlass nehmen, das Verhältnis der beiden für vier Jahre ehemals 
Leipziger Kollegen offenzulegen. Warum David um 1940 kontrapunk-
tisch komponiert hat, soll hier vor dem Hintergrund dessen untersucht 
werden, was in deutschsprachigen Handwerkslehren der Jahre davor 
 1 Auf der ersten Seite der Partitur ist unter dem Namen des Komponisten als Datum 
angegeben: 1941. Es handelt sich vermutlich um das Jahr der Fertigstellung. In der 
Literatur liest man gelegentlich, die Symphonie sei 1940 komponiert worden. Siehe 
H[ans] H[einz] Stuckenschmidt, Johann Nepomuk David. Betrachtungen zu seinem 
Werk. Mit einem Lebensabriß von Hellmuth von Hase und einem Werkverzeichnis, 
Wiesbaden 1965, S. 20 und 64. Bernhard A. Kohl gibt als Entstehung einer ers-
ten, verschollenen Fassung der Symphonie „1939/40“ an, für die zweite Fassung 
„1941“; Art. „David, Johann Nepomuk“, in: MGG2, Personenteil Bd.  5, Mainz 
2001, Sp. 496. Die Uraufführung fand im Oktober 1941 in Berlin statt.
 2 Zit. nach Peter Hölzl, Der Lehrer Johann Nepomuk David. Aus dem Unterricht bei 
J. N. David an der Stuttgarter Musikhochschule, Wien und München 1992, S. 26.
 3  Hermann, Grabner,  Der lineare Satz. Ein neues Lehrbuch des Kontrapunkts, Stutt-
gart o. J. [1930]; Anleitung zur Fugenkomposition, Leipzig, o. J. [21934].
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und kurz danach über Lineares und über Fugenschreiben zu lesen ist. 
Zunächst aber sei anhand der im Notenbeispiel wiedergegebenen ers-
ten Durchführung des zweiten Satzes beobachtet, wie David eine Fuge 
anlegt. Danach werden die Beobachtungen enggeführt mit zwei ästhe-
tischen Modewörtern aus den Jahrzehnten nach dem Ersten Weltkrieg: 
„Linearität“ und „Spiel“.
Die Fugenexposition
David verschleiert in für ihn typischer Weise den Einsatz einer neuen 
Stimme, indem die vorige ihren Kontrapunkt genau mit jenem Ton 
beginnt, mit dem die neue einsetzt, jedenfalls – infolge des einmal bei-
behaltenen Kontrapunkts – beim zweiten und beim dritten Einsatz4: 
Der Kontrapunkt zum zweiten Einsatz wird, transponiert, auch zum 
dritten gespielt, beide Male als Oberstimme zum Thema und somit 
nicht im doppelten Kontrapunkt. Und nur einen Ton hört man auch 
beim vierten Einsatz, denn die Kontrapunkte setzen sämtlich erst nach 
einer Pause ein, sodass der Einsatzton alleine klingt.
Die Rhythmik ist alles andere als exaltiert. Sie ist betont einfach 
und ähnelt der Art, wie die zu Beginn des 20. Jahrhunderts für neue 
Ausgaben umgeschriebene, in den Werten auf die Hälfte oder gar ein 
Viertel reduzierte niederländische Vokalpolyphonie – wie man damals 
sagte – herausgegeben wurde. Im Thema selbst kommen ausschließlich 
Halbe vor, gegliedert in 2 x 8, alle auf den Schlag. Im ersten Kontra-
punkt finden sich folgende Notenwerte: fünfzehn Viertel, je drei syn-
kopierte und drei punktierte Halbe; nur die Schlussnote passt sich mit 
einer Halben auf den Schlag an die Tondauern des Themas an. So kann 
der Kontrapunkt komplementär sein in dem Sinne, dass sich fast alle 
Halben des Themas mit Vierteln füllen lassen – und genau so verteilt 
 4 Dem steht die von Hölzl aufgeschriebene, einer verbreiteten Praxis entsprechende 
Empfehlung entgegen, der Ton einer neu eintretenden Stimme solle in keiner ande-
ren vorkommen. Siehe Hölzl, wie Anm. 3, S. 28. Ob der Unterschied auf einer 
später gewonnenen Einsicht Davids beruht oder auf Hölzls eigene Beobachtungen 
zurückgeht, ist schwer zu sagen.
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David die Werte auch. Ausnahmen bilden lediglich die drei Stellen, wo 
im Kontrapunkt punktierte Halbe auftauchen. Diese teilt mit einem 
Viertelpuls der zweite, in der Auswahl der Dauern dem ersten gleichende 
Kontrapunkt ab dem dritten Einsatz auf: Neben zwölf Halben – wieder 
wie im Thema auf den Schlag – kommen in ihm eine punktierte Halbe 
und fünf Viertel so vor, dass sie sämtlich wieder Impulslücken füllen, 
welche die punktierten Halben des ersten dem zweiten Kontrapunkt 
übriglassen. Beim vierten Themeneinsatz sind alle Kontrapunkte neu, 
wenngleich der Gestus – mit den Viertelpausen auf den Schlag und der 
homophonen Anlage des Trios der drei Kontrapunkte – sie neuartiger 
wirken lässt, als man nach einer bloßen Abzählung verwendeter Noten-
werte erwarten würde: Neben sechs Viertelpausen gibt es im Sopran 19, 
im Alt und im Tenor je 17 Viertel, pro Stimme zudem zwei Halbe (T. 13 
und 14; als jeweils letzte Töne vor einer Pause, d. h. metrisch nicht voll 
wirkend, da ihnen die artikulierte Begrenzung fehlt) und im Ausklin-
gen für jeden Kontrapunkt eine punktierte Halbe. Hinzu kommen 
die unbestimmt lang gehaltenen Schlusstöne. Die Art und die Anzahl 
unterschiedlicher Rhythmen zeigten eine mutwillige Bescheidung. Ein 
schlichtes und rechtschaffenes Handwerk wird zur Schau gestellt.
Die vier Themeneinsätze gibt David je zwei Flöten und Hörnern. Die-
ses für David typische und ein wenig riskant zu balancierende Quartett 
spielt im Verlauf als Ensemble für die klangfarbliche Formgebung und 
auch unabhängig von einer imitatorischen Satzanlage eine Rolle. Obwohl 
sie dynamisch und von der Spielart her – ohne bzw. mit Vibrato – eher 
verschieden sind, erschweren doch die zweimal gleichen Klangfarben 
und der den Instrumentenarten gemeinsame leicht unpräzise Tonan-
satz das Auseinanderhören. David folgt einem traditionellen Konzept 
der In strumentierung imitatorischer Sätze: Was einander imitiert, ist 
demnach, so wie das Imitierte selber, auch farblich gleich; es gibt kei-
nen sogenannten gespaltenen Klang, sodass sich die instrumentale Dis-
position in Davids Stück von zeitgenössischen Idealen beispielsweise der 
Orgelbewegung, die so etwas propagierte, nicht berührt zeigt. Bei David 
erhöhen keine „Klangfarbenkontraste die plastische Zeichnung des 
Stimmengewebes“5, wie Grabner es für polyphone Sätze empfohlen hatte.
 5 Grabner, Der lineare Satz, wie Anm. 4, S. 141.
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Beschriebe man den Themenkopf der Tradition folgend, so stellte 
man mit der real zu beantwortenden leeren Quinte h’–e’ gewiss deren 
tonale Einlagerung ins Zentrum. Aus eher konstruktivistischer Sicht 
erweist sich der Themenkopf als symmetrisch gebaut: Zwei Halbtöne 
umlagern einen Tritonus, einer von oben, einer von unten. Naheliegend 
ist aus dieser Sicht, dass David das Thema auf dem as, dem Zentrum des 
symmetrischen Kopfes, hat enden lassen.
Die Intervallabstände der Imitationen sind an Traditionelles ange-
lehnt und ebenfalls symmetrisch weitergetrieben. Die Stimmen setzen 
konsequent von oben nach unten in Unterquarten ein: c’’–g’–d’–a. Die 
Oberstimme hat daher am längsten zu tun. David fand, das Melodi-
sche werde in seiner dritten Symphonie – anders als bei ihren Vorgän-
gerinnen – „aufs äußerste“ kultiviert, und wenngleich die „Faktur der 
Partitur […] ein Liniengeflecht aufweist, durch das sich jeder Spieler 
führend am Werk beteiligt“ glaube, müsse doch die Oberstimme meist 
als Hauptstimme behandelt werden.6 Eine Hauptstimme, die sich mit 
den zunächst einsetzenden Stimmen „von sich selber“ bzw. von ihren 
eigenen Imitationen begleiten lässt, ist schon deshalb führend, weil sie 
materialgebend wirkt. Von ihrer melodischen Bedeutsamkeit her hätte 
die Oberstimme sofort nach dem Themenvortrag zum Begleitmodus 
übergehen können. Aber erst beim vierten Einsatz geschieht dies, sodass 
vieles, was melodische Bedeutsamkeit beansprucht, gleichzeitig zu hören 
ist, eine Bedingung dafür, dass die Faktur als „Liniengeflecht“ wirken 
kann. Auf den ersten Bestandteil dieses Wortes, mit dem David sein 
Stück beschreibt, wird zurückzukommen sein. Die übrigen Stimmen 
aber sind nur vermeintlich führend beteiligt. Man fragt sich, ob Poly-
phonie nur vordergründig als Ensemble gleichberechtigter Stimmen gel-
ten soll.
Das Fugenthema beginnt in a-Moll – immerhin bestätigt das Ende 
des gesamten Satzes in A-Dur den Ton a als Grundton. Demnach setzt 
das Thema irregulär auf der Terz der Tonart ein. Die alternative modale 
Hörweise als f-Lydisch, dann -Ionisch und dann -Aeolisch ermöglichte, 
den Einsatzton des Themas – in diesem Fall den Quintton – als regu-
lär zu betrachten. David hat das Thema so phrasiert und in seinem 
 6 Johann Nepomuk David, zit. nach Stuckenschmidt, wie Anm. 2, S. 20.
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metrischen Umriss schon so erfunden, wie es für die Riemann-Nach-
folge nahelag. Es gibt sehr lange Auftakte zu den Einsen. Das Thema 
gliedert sich in zwei rhythmisch und metrisch uniforme Phrasen. Sein 
Ende mit den beiden durch einen Halbtonschritt verbundenen Quar-
ten schert leicht aus dem tonal-modal fundierten Anfang aus. Melodien 
mit Quartschichtungen finden sich bei David oft, und zwar keinesfalls 
verstreut, sondern mit Nachdruck und fast systematisch eingesetzt. Der 
Höhepunkt des Themas liegt – der üblichen energetischen Kurve ent-
sprechend – am Ende des dritten von vier Takten, bei den vier Einsätzen 
also jeweils am Ende der Takte 3, 7, 11 und 15. Dass der Höhepunkt 
nicht mit Mitteln der Dynamik, sondern mit der Platzierung des Spit-
zentons erwirkt wird, weist auf eine Scheu vor schlechtem Handwerk 
und vor dem, was David als Effekt verachtet haben mag.
Mit dem sogenannten harmonischen Kontrapunkt ist den Zusammen-
klangsphänomenen hier schlecht beizukommen. Dreiklänge und Sept-
akkorde, die es wohl gibt, zeigen kein erkennbares Prinzip ihrer Abfolge. 
Für Davids Kontrapunkt gelten gewisse Intervallsatzregeln. Diese lassen 
sich leichter negativ als Vermeidungsregeln und vom traditionellen Kon-
trapunkt her formulieren, welcher offenbar zu einer wie auch immer 
modifizierten zweiten Natur geworden ist. Strenge Dissonanzbehand-
lungsregeln erklären sogar zu viel. Bei der verminderten Oktave in Takt 
5 (h–b’) könnte man das b’ als vorbereitete und dann – wenn auch spät 
und erst nach dem Wechsel des Bezugstons – regelgerecht schrittweise 
abwärts aufgelöste Dissonanz der Oberstimme hören. Der obere Ton der 
verminderten Oktave a’–as’’ zwei Takte später lässt sich als Antizipation 
deuten oder als Ausläufer metrisch versetzter Sext parallelen. Ähnliches 
gilt für eine kleine None in T. 9: Auf das (klingende) cis’ in dem vom 
ersten Horn gespielten Tenoreinsatz ist ein d’’ im zweiten Kontrapunkt 
der von der ersten Flöte gespielten Sopranstimme übergebunden. Dies 
kann man als aufwärts aufgelösten Vorhalt verstehen, eine Erklärung, 
welche mit dem Geschehen der Mittelstimme in Konflikt gerät, zu dem 
der Auflösungston e’’ keineswegs als solcher erscheint, sondern eher 
als Nebennote, von der abgesprungen wird. Sollen die Stimmen die-
ser kontrapunktischen Schreibart überhaupt eine Einheit bilden? Es ist, 
als dürfe der Status eines Tons in Bezug auf gleichzeitige Töne anderer 
Stimmen wechseln. In diesem Kontrapunkt gelten prinzipiell sämtliche 
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Intervalle als „vollgültige“ Zusammenklänge und sie müssen sich nicht 
als Vorhalte, Durchgänge, Wechselnoten und so weiter eigens auswei-
sen. Manchmal wird selbst eine verminderte Oktave, wie die zwischen e’ 
und es’’ in Takt 6, eingesetzt wie früher eine Konsonanz. Sie ist schlecht 
in den Zuständigkeitsbereich von Bewegungsdissonanzen zu schieben. 
Das gilt auch für Quarten über einer tiefsten Stimme wie die (nicht 
nur reinen) parallelen Quarten zwischen Sopran und Tenor um Takt 10 
herum. Wohl kann jedes Intervall als Konsonanz ein- und ausgeführt 
werden, dennoch sind die Intervalle nicht gleichwertig; sie gewinnen 
ihren Wert großteils erst aus ihrer Umgebung. David setzt sie konse-
quent spannungsmodellierend ein. Spannungsarm sind daher Anfang 
und Ende der Konstellation von Thema und Kontrapunkt gestaltet. 
Jedes neu eintretende Thema setzt durch das Fehlen eines wirksamen 
Zwischenraums, das der Kontrapunkt dem Anfangston beigäbe, aus 
einem spannungsarmen Zustand heraus an; auch das Ende jedes The-
menvortrags – beim vierten Mal bis zu einem verminderten Septakkord 
agglomeriert – wird mit entspannteren Intervallen davor kontrapunk-
tiert, bei der zweistimmigen Konstellation zuerst der Quinte, dann der 
mit einem beibehaltenen Ton erreichten Oktave (s. die zweite Hälfte von 
Takt 8), bei der dreistimmigen Konstellation dem Quint-Oktavklang 
(s. Ende von Takt 12, g–g’–d’’) und direkt davor Tönen, die sich zu 
einem c-Moll-Dreiklang zusammenfügen ließen, wenn man nicht eher 
das vorausgehende, der Pentatonik zurechenbare Gebilde aus Quint plus 
kleiner Sept gelten lassen will (c’–g’–f ’’, T. 12, 5. Viertel) und das es als 
– konsonanten – Durchgang nimmt. 
Lehrbücher 
Um 1930 gab es keinen Mangel an Lehrbüchern, die nicht auch in die 
aktuelle kompositorische Praxis hätten hineinwirken sollen. Grabner 
hatte diese Ambition selbst mit seinem neuen Kontrapunktlehrbuch, 
dem Linearen Satz. Während in nur wenig jüngeren Lehren wie der 
von Knud Jeppesen die nachschöpferische Erfassung einer vergleichs-
weise genau definierten historischen Schreibweise das Ziel war, ist bei 
Grabner nicht nur einmal die Rede davon, dass die Stilkopierung eine 
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Gefahr darstelle.7 Dieses Lehrbuch verspricht über das Studium der 
noch immer so genannten niederländischen Vokalpolyphonie direkt 
zum aktuellen Komponieren zu führen. Grabner gibt durchaus Bei-
spiele zeitgenössischen Kontrapunkts, analysiert werden sie aber nicht; 
eigentlich wird nur der Impuls genannt, dem sie ihre Entstehung ver-
danken sollen. Die Suche nach zeitgenössischen Analysen solcher als 
linear-kontrapunktisch deklarierter Stücke an anderer Stelle bleibt 
erfolglos. Dem Kompositionsschüler hätten Analysen nützen kön-
nen für die „Regelgewinnung“ zum Zweck eigener Schreibversuche, 
sie hätten ihm vielleicht ein modernes Handwerk des Intervallsatzes 
gezeigt. Paul Hindemiths Übungsbuch für den zweistimmigen Satz8 
bringt etwas auf den ersten Blick Brauchbares. Doch die Orientie-
rung an der Idee des Stufengangs ist speziell; sie taugt nicht als Basis 
dafür, wie Davids Kontrapunktik mit den Ohren eines Zeitgenossen, 
der kein Hindemith-Anhänger war, verstanden worden sein mag. Die 
Lücke, welche die zeitgenössische Theorie lässt, füllen auch neuere 
Satzlehren nicht. Angesichts dessen, was von der deutschen (und auch 
der österreichischen) Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts überlebt 
hat, ist das kaum verwunderlich. Laut Register einer 2007 erschiene-
nen, den beiden Dezennien bis Ende des Zweiten Weltkriegs gewid-
meten Geschichte der Musik kommen in dem Buch weder David noch 
– als Autor bis heute überaus wirksamer Lehrbücher – Grabner vor.9 
Das ist typisch für die momentane Situation – und verständlich. Auch 
ein ebenfalls erst vor wenigen Jahren erschienener Band über Satz-
 7 Grabner, wie Anm. 4, S. 16 und 19.
 8  Paul Hindemith, Übungsbuch für den zweistimmigen Satz (Unterweisung II), neue 
erw. Auflage, Mainz 1939. Nach Überlieferung seiner Schülerin Helga Riemann 
hat David dieses Buch um 1940 herum im Unterricht verwendet. Damit hätte 
David ein ganz neues Lehrwerk zur Hand genommen. Eine Orientierung an Hin-
demiths Empfehlungen zur Regulierung der Klänge ist in seinem eigenen kon-
trapunktischen Satz jedoch nicht erkennbar. Doch mag Hindemiths Methodik 
für David anregend gewesen sein. Vgl. zu Helga Riemann: Maren Goltz, „Johann 
Nepomuk David und seine Leipziger Zeit“ in diesem Band, S. 192. 
 9 Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert 1925–1945, hrsg. von Albrecht Rieth-
müller, Laaber 2007 (Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert 2). Davids Name 
taucht allerdings in einer Liste der zwischen 1933 bis 1938 uraufgeführten Orches-
terwerke auf; doch wird seiner Musik kein Gedanke gewidmet.
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techniken im 20. Jahrhundert lässt die fragliche Musik ganz aus.10 Es 
scheint zu gelten, dass ein modal-kontrapunktischer Satz wie der von 
David zwar
in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts als Satztechnik, die zur Überwin-
dung der Tonalität half, von großer Bedeutung [war]. Heute spielt er [aber] 
nur noch eine Rolle in der Komposition für Laienensembles, in Volks- und 
Kirchenliedbearbeitung.11
Friedrich Neumanns „Heute“ ist bald dreißig Jahre her. Neumann hatte 
zu Beginn der 1940er Jahre bei David in Leipzig studiert. Als sein Bei-
trag über „Neue Modalität“ 1987 erschien, war der Autor bereits über 
siebzig Jahre alt und wovon in dem Text die Rede ist, empfand er selbst 
als überlebt. Er berichtet davon, wie man komponierte, als er jung war. 
Neumanns Text handelt von Tonvorräten und von Harmonie. Mehr 
nebenbei bietet er Ansatzpunkte auch für das Verständnis von Davids 
kontrapunktischem Satz:
Vor allem sind es das Wiederauftreten der Quintenparallele und damit 
zusammenhängend eine Neubewertung der Konsonanz der Quarte und, 
in melodischer Hinsicht, der Pentatonik, die bei Komponisten wie Hugo 
Distler, Paul Hindemith und Johann Nepomuk David beobachtet werden 
können.12
Für Quintparallelen ließen sich in Davids Satz zahllose Beispiele anfüh-
ren. Neumann begreift die „Neue Modalität“ des 20. Jahrhunderts ers-
tens von Figuren und zweitens von Tetrachorden her, drittens aber über 
das Phänomen des Leittons. Er geht aus von der Pentatonik; indem er 
 10 Christoph Wünsch, Satztechniken im 20. Jahrhundert, Kassel u. a. 2009 (Bären-
reiter Studienbücher Musik 16). Da sich der Autor auf Phänomene aus der ersten 
Hälfte des 20. Jahrhunderts konzentriert und die zweite nur mit Ausführungen zu 
Messiaen und zum Jazz vorkommen lässt, ist das Fehlen der genannten Kompositi-
onsrichtung umso auffallender.
 11  Friedrich Neumann, Kapitel XI. Modaler Satz – Neue Modalität, in: Der musika-
lische Satz. Ein Handbuch zum Lehren und Lernen, hrsg. von Walter Salmen und 
Norbert J. Schneider, Rum/Innsbruck 1987 (Innsbrucker Beiträge zur Musik-




„Durchgangsnoten“13 in die kleinen Terzen der Pentatonik einfügt, lässt 
er aus dieser Diatonik entstehen. Auch die Figuren „Überschlag“ und 
„Unternote“ erlauben ihm, von den fünf Tönen in der Oktave auf sie-
ben zu kommen: Bei einer a-Moll-Pentatonik wird für ein vollständiges 
Moll die II. Stufe (h) aus dem Überschlag, der „superjectio der älteren 
Musik“14 und die sechste Stufe ( f ) aus der Unternote gewonnen. Der 
neu eingeführte, nicht mehr pentatonische Ton ist in Neumanns Ver-
wendung der Begriffe immer der erste (h–c’–a bzw. f–e–g), während in 
der alten Musik der abweichende und womöglich dissonante, mithin zu 
legitimierende Ton stets der mittlere war. Modern an seiner Sicht sind 
das dualistische Moment und die metrische Gleichgültigkeit. Neumann 
lässt die mithilfe der Figuren neu gewonnenen Töne in beiden Fällen 
einen Halbtonschritt neben den ihnen folgenden liegen. In diesem 
strengen Sinne gäbe es in der ersten Durchführung aus Davids Adagio 
gar keine Überschläge oder Unternoten. Bei David sind die Figuren, die 
man als superjectio deuten könnte, beide Male Ganztöne vom folgenden 
Ton entfernt. Der erste Kontrapunkt weist (melodisch in eine Sequenz 
eingepasst) in Takt 5 und 6 (und – da er beibehalten wird – ebenso bei 
seiner Wiederholung in Takt 9 und 10) solche superjectiones auf. Durch 
die Art, wie David sie anbringt, ist man – in Einklang mit der Tradition 
der Figur – eher geneigt, den zweiten Ton, der der Figur ja den Namen 
gibt, als dissonant und lizenziös zu einem Gerüst hinzugenommen zu 
verstehen. Fasst man umgekehrt den der superjectio vorangehenden Ton 
auf der Zeit als mittels Überbindung vorbereitet und selber dissonant 
auf, so fände mit der superjectio eine Auflösung irregulär aufwärts zu 
einem regulär unbetonten Viertel hin statt. Einmal mehr würde man 
damit das Hören und Denken nach dem Muster des strengen Satzes zur 
zweiten Natur erheben. Und für die andere Erklärungsweise – die plau-
siblere – gälte das genauso: Sie suggeriert, es ginge bloß um eine schritt-
weise Bewegung abwärts, die eben mit dem mittleren Ton geschmückt 
werde. Aber es existiert ein weiteres, diesmal direkteres Zeugnis von 
dem Einbezug der fraglichen Figuren in das Zusammenklangsdenken 
Davids. Sein Schüler Peter Hölzl, der in den frühen fünfziger Jahren bei 




ihm studiert hatte, führt für „neuere Akkorde im Unterricht bei Johann 
Nepomuk David“15 ebenfalls solche an, die sich mithilfe von „gleichzei-
tig erklingenden“ und „vorgezogenen harmoniefremden Tönen“, wie es 
hier heißt, bilden lassen, neben vorgezogenen Durchgängen und Wech-
selnoten auch abspringenden Wechselnoten. Die Notenbeispiele wei-
sen sowohl Neumanns Typ der superjectio als auch dessen „Unterton“ 
auf, mit dem Unterschied, dass sie nicht nur im Abstand eines Halb-
tons, sondern auch eines Ganztons vom traditionell vorausgehenden 
harmonieeigenen Ton liegen.16 Die Frage, was in diesem Kontrapunkt 
als Dissonanz, was als Konsonanz zu gelten habe, beantworten Hölzls 
Mitschriften und Aufzeichnungen aus dem Gedächtnis nur sporadisch, 
und zwar nicht für den zweistimmigen Satz, sondern nur für Akkorde. 
Der 9. und der 15. Oberton werden in die Gruppe der Konsonanzen 
einbezogen, sogar unabhängig davon, ob sie in einer Oberstimme oder 
im Bass liegen. Dem Widerstand, welchen die Mollterz der Herleitung 
aus der Naturtonreihe entgegensetzt, wird dadurch ausgewichen, dass 
in den Notenbeispielen bei beiden als Mollakkorde bezeichneten und 
vom diatonischen Verlauf her wohl auch als solche erwarteten Schluss-
klängen die Terz fehlt, welche, naturtönig verwendet, selbstverständlich 
keine rein gestimmte kleine Terz wäre. Zudem lässt David eine scharfe 
Dissonanz offenbar lediglich zwischen dem Grundton und der Sep-
time des Akkordes zu, nicht aber zwischen der Mollterz und der großen 
None.17 Daneben gibt es die Unterterzung eines Dreiklangs. Sie ist aus 
früheren Harmonielehren geläufig und wird bei Hölzl bloß konstatiert 
und nicht eigens hergeleitet. Weiterhin als konsonant soll sie denjenigen 
Ton erscheinen lassen, der im Ausgangsdreiklang die Quinte über dem 
regulären Grundton ist, nach einer Unterterzung aber als Septime gäl-
te.18 
Sämtliche angeführten Beispiele bringen diatonische Unterlegungen 
von Durakkorden, nämlich mit einer kleinen Terz, sodass jeweils kleine 
 15 Hölzl, wie Anm. 3, S. 46.
 16 Ebd., S. 51 und 50, die dazugehörigen Notenbeispiele auf S. 49 ff. 
 17 Ebd., S. 46; zu erwartende und entsprechend mit Kleinbuchstaben chiffrierte Moll-
dreiklänge in den Notenbeispielen auf den Seiten 48 und 49.
 18 Ebd., S. 51 f.
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Septimen zwischen dem unterterzenden Ton und der Dreiklangsquinte 
entstehen, nicht aber scharfe Dissonanzen, wie sie in Moll zustande 
gekommen wären. Die resultierenden Klänge werden weder als Septak-
korde (kleine Mollseptakkorde) noch pentatonisch ausgelegt, sondern als 
eine Kombination. Zum Repertoire der Erklärung von Charakteristika 
einer neuen Modalität tritt des Weiteren das Phänomen der Quinten-, 
Terzen- und Sextenparallelen. Eine akustische Herleitung – wieder von 
der Naturtonreihe – wird zumindest angedeutet, damit zusammenhän-
gend deren Vorkommen in Orgelregistern, „nicht als Einzelstimmen, 
sondern als Farbe“.19 
Bei Vorzeichen, die von den Schlüsselvorzeichen abweichen, hat-
ten Neumanns Erklärungen einmal die Idee aktiviert, die mit Extra-
vorzeichen versehenen Töne könnten bloß chromatische Durchgänge 
oder Nebennoten sein. Wo die Stammtöne durch solche mit Chroma 
ersetzt sind, nimmt Neumann eine Kombination ungleichartiger moda-
ler Skalenausschnitte an (zweier unterschiedlich gefüllter Tetrachorde, 
ein Modell, das beispielsweise aus Karl Ottomar Treibmanns Lehrwerk 
bekannt sein dürfte20). Es hätte sich ja auch eine „Erklärung“ als Fär-
bung angeboten. Chromatik wird anschließend – und ganz unverbun-
den mit dem, was das Tetrachordmodell erklären sollte – aber begründet 
mit dem Wunsch nach Leittönen auf- oder abwärts. Deshalb lasse Dia-
tonik Varianten auf mehreren Stufen zu, je nachdem, ob Leittöne herge-
stellt werden sollen oder nicht. Damit vergrößert sich der als diatonisch 
geltende Tonvorrat um mindestens zwei Töne auf zwei Doppelstufen, in 
diesem Falle h und b sowie f und fis, also auf denjenigen, die Neumann 
dem pentatonischen Vorrat mittels des Überschlags und der Unternote 
hinzufügt. Konsequent ist, dass auch diese Erklärung auf die „Linie“ 
blickt, statt auf das „Malerische“, auf die Zeichnung, statt auf die Farbe.
 19 Ebd., S. 53 f.
 20 Neumann, wie Anm. 12, S. 207. Siehe auch Karl Ottomar Treibmann, Strukturen 
in neuer Musik. Anregungen zum zeitgenössischen Tonsatz, Leipzig 1981. Es scheint, 
als habe sich die neue Modalität im Osten Deutschlands länger gehalten und als sei 
sie dort erfolgreicher gewesen als in der BRD. Nahe liegt, dass der Grund in der oft 
anderen Auftragslage von DDR-Kompositionen zu finden ist.
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Mit Neumanns Ansatz ist eine Richtung angegeben, aus der Einzel-
heiten von Davids Tonsatz von einem Regelwerk her verstehbar werden 
können: dualistisch mit den Figuren des Unter- und Überschlags, modal 
mit wechselnden Füllungen wechselnder tetrachordaler Rahmen und 
mit leittönigen Realisierungen der Pentatonik fehlender Stufen.
Linearitätspropaganda
Über Musik, die von der Schreibart her Davids Symphoniesatz gleicht, 
reden Zeitgenossen mit immer wieder ähnlichen Worten: Die „Gesetze 
des Kontrapunkts“ bildeten das „geistige Ausgangszentrum“, von dem 
aus „nach einer Linearität“ gestrebt werde.21 Die „Musik der Gegenwart“ 
habe „ihren stilistischen Anknüpfungspunkt zwangsläufig bei einer älte-
ren Epoche unsrer abendländischen Musikgeschichte zu suchen […], 
deren äußere Grenzpunkte sich etwa mit den niederländischen Kontra-
punktikern des 15. Jahrhunderts und mit Joh. Seb. Bach fixieren lassen“. 
Passend auch für ein Stück wie das Adagio aus Davids dritter Sympho-
nie waren für Friedrich Blume damals sicherlich die hymnischen Worte, 
die er für das „ganz irrationale […] freie […] Linienspiel“22 in einem 
Sonatensatz Ernst Peppings fand: 
[…] der thematische Einfall […] treibt aus der in ihm gestauten Kraft her-
aus energisch bewegte Linienzüge, die sich wiederum spannen, sich ver-
stricken, steigern, zur Ruhe kommen, wieder aufschießen und schließlich 
eine Lösung im Ausklang finden. Darin liegt Form und Inhalt des Sat-
zes: in den Gleichgewichtsverhältnissen zwischen den Wellenzügen von 
Spannung und Lösung der linearen Energie. Wer berechnete Klangeffekte, 
klavieristische Schlagzeugwirkungen, brillante Spielerei sucht, ist hier fehl 
am Ort. Der Charakter des Ganzen ist Strenge, Energie, Knappheit und 
Geschlossenheit.23
 21 Diese Zitate und das folgende aus: Adam Adrio, Junge Komponisten. 4. Ernst Pep-
ping [1934], zit. nach Festschrift Ernst Pepping zu seinem 70. Geburtstag am 12. Sep-
tember 1971, hrsg. von Heinrich Poos, Berlin 1971, S. 38 f.
 22 Friedrich Blume, Ernst Pepping, Sonatine für Klavier [1932], zitiert nach Festschrift 
Ernst Pepping, wie Anm. 21, S. 47.
 23 Ebd., S. 46.
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Was hier fehl am Ort ist, ist auch klar (die Stücke von Franzosen links 
und Slawen rechts): „Zivilisierte statt kultivierte Musik. Asphalt“,24 hätte 
David in Anlehnung an Thomas Manns Betrachtungen eines Unpoliti-
schen vielleicht gesagt. Noch in den fünfziger Jahren notierte Hölzl aus 
dem Unterricht bei David: 
Bei den Romanen ist die einzelne Linie (Melodie) beheimatet, bei den 
Germanen das Zusammenwirken mehrerer Linien = Polyphonie, die zur 
Harmonie führt, bei den Slawen der Rhythmus; dieser ist eine Erschei-
nung des Willens. […] Heute erfolgt ein neuer Ansturm des Rhythmus von 
Osten her. Es wird Aufgabe der zukünftigen Deutschen sein, diese neuen 
Elemente mit den eigenen und romanischen synthetisch zu verarbeiten.25
„Linearität“: ein Zauberwort. Auch „Spiel“ ist eines, seine Herkunft ist 
bloß anders. Um 1930 treffen sie aufeinander wie in Blumes „Linien-
spiel“. („Linienzug“ und „Wellenzug“ klangen damals nicht nach Schen-
ker.) Mit einer zusätzlichen Variante und vielleicht auch wirkungsvoller 
sagt es Grabner:
Wichtiger aber [als die Harmonik], weil aus dem Prinzip der Linearität 
hervorgehend, ist das geistige Band der Linien untereinander, das in dem 
Zusammenwirken verschiedener charakteristisch geprägter Linienformen 
zum Ausdruck kommt.26
 24 Eine von Hölzl aufgeschriebene Bemerkung Davids zu einem „eben publizierten 
Klavierstück“. Siehe Hölzl, wie Anm. 3, S. 45.
 25 Ebd., S. 42.
 26 Grabner, Der lineare Satz, wie Anm. 4, S. 130. Gelegentlich überschlägt Grab-
ner sich: „Wie Wellenberge und Wellentäler überschneiden sich die Profile dieser 
Linien, stellen unbehindert von metrischen und rhythmischen Rücksichten ihre 
Höhepunkte und Tiefpunkte in völlig willkürliche, niemals zusammenfallende 
Zeitpunkte […] und führen so einen überaus feinsinnigen Wechsel von Spannun-
gen und Entspannungen herbei, in gleichberechtigter Eigenexistenz herrschend 
und sich unterwerfend, führend und doch auch wieder folgend, in wunderbar 
individueller Zweiheit unter einen Schöpferwillen gezwungen“, ebd., S. 101  f. 
Unverkennbar war Grabner tief beeindruckt von Ernst Kurths zuerst 1917 in Bern 
erschienenen Grundlagen des linearen Kontrapunkts. Aber er plagiiert nicht. Grab-
ner hat Ernst Kurth in der ersten Auflage seines – noch vor 1933 erschienenen – 
Linearen Satzes immerhin genannt.
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Wer wollte schon fragen, was das genau heißen soll? Gewiss, es war 
modern, so zu reden, jedenfalls in den Jahrzehnten nach 1920. Mit die-
sen Wörtern konnte man Eindruck machen – und noch mehr als das. 
Mit einem Zauberwort kann man zaubern, man kann eine Sache in 
etwas anderes verwandeln, als sie ist. Ein Schlagwort hat einen weiteren 
Vorzug. Es ist offensiv, es schlägt, da muss es Feinde geben. Noch heute 
traut man dem Wort „linear“ fürs aktuelle Komponieren viel zu. „Linear“ 
heißt, dass die Horizontale der Vertikalen nicht nachgibt, assoziiert wird 
Florales, Vegetatives, Orientalisches, Mittelalterliches: zeitlich und ört-
lich Fernes, ganz Anderes, Verwunschenes. Nach 1920 spielten Assozia-
tionen aus der Schopenhauer-Nachfolge eine Rolle: Eine lineare Musik 
wäre nicht konstruiert, nicht gebaut, nicht gewollt. Sie will von sich aus, 
der Komponist folgt ihrem Energiefluss. (Sein „Streben“ oder „Trieb“ 
interessiert eigentlich nicht mehr. Man zog den Begriff aus der Phy-
sik und aus der anorganischen Natur dem aus der Psychologie vor. Der 
Energiefluss machte das kompositorische Subjekt und gleich auch noch 
den Autor unsichtbar.) Die Rede vom Linearen in der Musik geht auf 
eine Übertragung aus den kunsthistorischen Stilforschungen Heinrich 
Wölfflins zurück. Mit dem ersten von Wölfflins fünf Gegensatzpaaren 
(„linear – malerisch“27) wurde in der Musik zunächst der Unterschied 
der Epochen Gotik plus Renaissance versus Barock – ebenfalls aus der 
Kunstgeschichtsschreibung übertragenen Begriffen – zu fassen versucht:
Hat die gotische Kunst den Ausdruckswert der Linie dadurch zu steigern 
gesucht, daß sie möglichst alle wesentlichen Linien einer beherrschenden, 
akzentgebenden Bewegungsrichtung unterordnete, so vermeidet die Kunst 
der Renaissance mehr und mehr dieses Verfahren, um schließlich in eine 
bewußt allseitige Gegenbewegung der Linien einzumünden.28
 27 Wölfflin hat bekanntlich das gesamte erste Kapitel seiner Grundbegriffe diesem 
Gegensatzpaar gewidmet. Vgl. Heinrich Wölfflin, Kunstgeschichtliche Grundbe-
griffe. Das Problem der Stilentwicklung in der neueren Kunst, hrsg. und mit einem 
Nachwort versehen von Hubert Faensen, Dresden 1983 (zuerst München 1915). 
Wölfflins Begriffe wurden auf die Musik von Beginn an auch unabhängig von Epo-
chenzuschreibungen übertragen. In Ernst Kurths Grundlagen des linearen Kontra-
punkts steht Bach ja nicht für „barock“ oder „malerisch“.
 28 Curt Sachs, Kunstgeschichtliche Wege zur Musikwissenschaft, in: Archiv für 
Musikwissenschaft 1/1919, S. 460.
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Der barocke Musiker bezeugt […] den gleichen Trieb wie der Barockmaler; 
er empfindet nicht mehr zeichnerisch, sondern malerisch, nicht in Linien, 
sondern in Massen. […] Bach [ist] bis zur völligen Verneinung der Linie 
vorgedrungen.29
So sah das Curt Sachs.30 Ernst Kurth hatte Bachs Kunst wenige Jahre 
zuvor bekanntlich anders beschrieben als Sachs.31 Entgegen vorsich-
tigeren Übertragungen von Wölfflins erstem Begriffspaar bezog man 
dieses bald – vereinfachend und satztechnisch konkret – auf das 
Begriffspaar polyphon/homophon oder kontrapunktisch/harmonisch. 
Lineares Schreiben setzte man mit polyphonem bzw. kontrapunkti-
schem gleich, malerisches mit homophonem bzw. harmonischem. Wie 
Curt Sachs bemüht auch David die Parallelisierung der Künste: Das 
Aufkommen von Gegenbewegung beim kontrapunktischen Schrei-
ben vergleicht er mit der Entdeckung der Perspektive in der bildenden 
Kunst. Um zu zeigen, wie entscheidend bei kontrapunktischer Musik 
die Verbindung von Außen- und Innenansicht, auch Fern- und Nah-
sicht sei, bringt er Beispiele aus der Architektur, der Dichtung und der 
Malerei: 
 29 Curt Sachs, Barockmusik, in: Jahrbuch der Musikbibliothek Peters 26/1919, S. 7–15, 
hier S. 8. Sachs hält Wölfflins „,Grundbegriffe der Kunstwissenschaft‘ […] trotz 
dem irreleitenden Titel [für] eine Stilanalyse des 17. Jahrhunderts“; ebd., S. 9.
 30 Sachs sagt das nicht tendenziös. David aber hatte eine dezidierte Meinung zu den 
Stilen. Hölzl notiert als dessen Imperativ: „Loskommen von Barockvorstellungen! 
Diese machen uns steril.“ Zwar vermeidet David eher, Bachs Musik, die er als ein 
außerhistorisches Phänomen behandelt, stilistisch einzuordnen, doch notierte 
Hölzl Davids Ausspruch: „Bach respektiert die Harmonie mehr als die Linie.“ 
Hölzl, wie Anm. 3, S. 37 und 38. 
 31 Anfang der 1920er Jahre war David fasziniert von Kurths Denken, wie Bernhard A. 
Kohl angibt. Vgl. Art. „David, Johann Nepomuk“, in: MGG2, Personenteil Bd. 5, 
Mainz u. a. 2001, Sp. 491–503, hier Sp. 499. Kurth hatte den jungen Komponis-
ten David unterstützt, indem er für die erste Publikation eines David’schen Werks 
gesorgt hatte. Vgl. Rudolf Klein, Johann Nepomuk David, Wien [1964] (Österrei-
chische Komponisten des XX. Jahrhunderts, Bd. 3), S. 26. Im online zugänglichen 
Briefwechsel Kurths mit Max Auer fällt verschiedentlich – mehr nebenbei – der 




Wir suchen daher Beispiele aus anderen Kunstgebieten auf, an denen wir 
nachweisen können, daß sie in der gleichen kontrapunktischen Gesinnung 
gebaut, gedichtet oder gemalt wurden, und daß allen Künsten dieser Hal-
tung eine gewisse geistige Tendenz gemeinsam ist.32
Wer hätte nur zwei Jahrzehnte davor glauben mögen, dass die kontra-
punktische eine überaus moderne Schreibart werden sollte, von Beginn 
der 1920er Jahre an bis mindestens in die 1940er hinein? Noch 1943 
formuliert Ernst Pepping in einem zeittypisch „Vorschau“ genannten 
Vorwort zu seinem Lehrbuch Der polyphone Satz eine Art Programm, 
das die Stellung der Homophonie zur „Polyphonie gestern und heute“33 
festsetzt. Homophonie ist, was man überwinden will, den Harmonie-
Rausch der Väter. Die Niederländer, die Vorvorväter, werden zu Bun-
desgenossen. Man hofft, dass Polyphonie die Marschrichtung angeben 
möge, um die feindliche Linie zu verschieben: 
[Die] vorbachsche Musik, plötzlich mit Leidenschaft zur Diskussion 
gestellt, eben weil sich das Heute ihr in mancher Beziehung verwandt fühlt, 
darf in reinerem Sinne polyphon genannt werden […]. Wenn es nämlich 
zutrifft, daß die Musik der Gegenwart aus dem Bereich der Homophonie, 
also des Dur und Moll, fort zu einem neuen Tonsystem strebt – und ein 
gewichtiger Teil der neuen Literatur, vom HJ.-Lied bis zum weiträumi-
gen Orchesterwerk, scheint dies zu bestätigen –, so ergibt sich hierbei von 
selbst die Bundesgenossenschaft der alten Musik, deren polyphone Ord-
nung zwar gewiß nicht das Ziel, wohl aber vielleicht die Marschrichtung 
anzugeben vermag.34
Und auch im Unterricht soll nun anders begonnen werden, nicht mehr 
mit Harmonisierungen vorgegebener Melodien: 
Es scheint mir natürlich, die polyphone Schulung als grundlegend anzuse-
hen, mit ihr also zu beginnen, um während ihres Verlaufes die Lehre des 
homophonen Satzes einzuschalten.35
 32 Johann Nepomuk David, Der Kontrapunkt in der musikalischen Kunst, in: Bach-
Jahrbuch 1939/40, S. 50–61, hier S. 55.
 33 Teil des Untertitels der „Vorschau” (d. i. des Vorwortes). Ernst Pepping, Der poly-
phone Satz, I: Der cantus-firmus-Satz, Berlin 1943, S. [5].
 34 Ebd., S. 12 f.
 35 Ebd., S. 13.
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Harmonie sollte bloß noch Resultat sein und nicht mehr Ausgangs-
punkt. Linearität/Polyphonie/Kontrapunkt: Dieser urtümliche Eintopf 
brachte neue Kraft, jene Kraft, die für die Errichtung eines neuen Ton-
systems jenseits von Dur und Moll nötig war. Dass ein solches sich ein-
fach einstellen könne, war den Männern offenbar schwer vorstellbar. 
Der Tonfall wurde zusehends kämpferischer. Ein anderer Fürsprecher 
der Linearität, Hans Mersmann, hatte das Streben nach dieser gut ein 
Jahrzehnt früher noch mehr als Generationenfrage beschrieben: „Die 
junge Musik […] gewinnt alle vertikalen, harmonischen Beziehun-
gen in engster Verknüpfung mit Melodik und Stimmführung“ und 
der Klang erscheine, „ohne an Eigenwert zu verlieren, als Produkt der 
linearen melodischen Vorgänge“.36 Wie weit polyphones oder lineares 
Schrei ben an die Fuge oder überhaupt an die Imitation herankommt, ob 
also melodisch gleichartige führende und folgende Stimmen geschrie-
ben werden, macht einen weiteren Unterschied aus. Klug und bei aller 
Bodenständigkeit wunderbar rebellisch bleibt Hindemith. Für die „freie 
Zweistimmigkeit“, die „wichtigste und schwierigste, aber auch schönste 
Setzweise, [unter] de[n] kontrapunktischen, polyphonen“,37 hat er Imi-
tation nicht nötig. Das Erfindungsvermögen will er dadurch schulen, 
dass „ohne die sklavische Anlehnung an die Vorlagen ständig neue 
Stimmenverläufe erfunden werden“.38 Imitation ist für ihn eine Esels-
brücke, „die es selbst dem Unbegabtesten ermöglicht, sich aus allen 
Schwierigkeiten herauszuwinden“.39 Und Kontrapunkt will er von Imi-
tation – diesem unschöpferischen Geschäft – loslösen. Es ist bezeich-
nend für die der Jugendmusikbewegung nahestehenden oder von ihr 
herkommenden Autoren von Kontrapunktlehren, dass sie – wie noch 
Diether de la Motte – ohne Fugen auskommen.40 Bei der Frage, wel-
 36 Beide Zitate: Hans Mersmann, Musiklehre, Berlin-Schöneberg 1929, S. 221. Noch 
in seinem Studienjahr 1951/52 notierte sich Hölzl Davids Ausspruch: „Man kann 
beim Schreiben mehr dem linearen Trieb folgen; dann sind die Zusammenklänge 
mehr Zufallsprodukte“; vgl. Hölzl, wie Anm. 3, S. 32. „Trieb“: als ob es eine Pflanze 
ist – mit Trieben. Für Triebe des Komponisten interessierte man sich nicht.
 37 Hindemith, wie Anm. 9, S. 177.
 38 Ebd., S. 182.
 39 Ebd., S. 181.
 40 Diether de la Motte, Kontrapunkt. Ein Lese- und Arbeitsbuch, München [u. a.] 1981.
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che Rolle die Imitation in einer Kontrapunktlehre spielen solle, schei-
den sich die Autoren satztechnischer Unterweisungen in zwei Richtun-
gen. Zu der anderen gehört Grabner: Vom cantus firmus, dem nächs-
ten umstrittenen methodischen Ausgangspunkt solcher Lehren, trennt 
er sich, aber für die Imitation macht er sich stark. Bei der Einführung 
in den vierstimmigen instrumentalen Kontrapunkt verspricht er dem 
Schüler unermessliche Freuden: „Nun öffnen sich ihm auch die Pfor-
ten in das Reich jener Form, in der sich die höchste Geistigkeit mit 
vollendster linearer Entwicklung eint: der Fuge.“41 Wenn aber David 
über Fugen spricht, ahnt man, warum es seiner Musik heute schlecht 
geht: „Es ist klar, daß […] unsere kontrapunktische Musik einen harten 
Stand hat. Eine Musik, die man genießen kann, ist selbstverständlich 
willkommener“.42 Kontrapunkt ist für ihn ein „Abbild des Übersinnli-
chen“ und damit auch entschieden über den sinnlichen Genuss hinaus. 
Mit „homophoner Musik“, dem „Ausdruck höchster Sinnenfreude“, sei 
es dennoch möglich, im Menschen „die Sehnsucht zu erwecken, aus der 
Sphäre des Sinnlichen herauszukommen“,43 nämlich in einer Durchfüh-
rung, falls diese kontrapunktische Elemente enthalte. Herauskommen, 
das war ihm wichtig. Wenn Kontrapunkt tatsächlich „jene Technik [ist], 
die den höchsten Rang der Musik zu erreichen hilft, jene Technik, in 
der das Höchstmaß an Geist“44 investiert werden kann, so gibt es für 
David doch einen weiteren Grund, sich kontrapunktischer Musik zu 
widmen: weil man bei ihr „ganz und gar nichts anderes als gehorsams-
ter Erfüller“ der Möglichkeiten des cantus firmus sei.45 David zieht sich 
zurück auf die kontrapunktischen Linien, er tut sozusagen seine Pflicht. 
Eine direkte und gegenwartsbezogene Deutung könnte man gerade dort 
angemessen finden, wo der Komponist von einer Musik schwärmt, die 
man nicht genießen kann und soll und „die unsere Gegenwart nicht zur 
Kenntnis nimmt, sondern einfach da ist als ein Lobgesang Gottes“.46 Als 
 41 Grabner, Der lineare Satz, wie Anm. 4, S. 163.
 42 Dieses und das folgende Zitat: David, wie Anm. 33, S. 57.
 43 Ebd., S. 58.
 44 Klein, wie Anm. 32, S. 32, hier als rhetorische Frage formuliert.
 45 David, zit. nach ebd., S. 29.
 46 David, wie Anm. 33, S. 59.
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Gesine Schröder
David nur noch für eine Stimme schrieb, hat man dies sehr direkt als 
innere Emigration verstehen wollen:
Davids Zurückgreifen auf die Einstimmigkeit [scheint] doch auch irgend-
wie symbolisch zu sein: es ist als ein Sich-Zurückziehen vor der Welt und 
ihrem Kriegslärm zu deuten, als ein Sich-Besinnen auf die verborgensten 
Werte, auf das Einfachste.47
Altersweise konnten die meisten seiner Generation Zuhausegebliebe-
ner niemals werden. Schon als Vierundvierzigjähriger sagte David, der 
Ewig-Alte: 
Kontrapunktische Musik ist auf jeden Fall Altersstil, denn sie kündet große 
ewige Wahrheiten in Schönheit. Im Gegensatz dazu könnte man die homo-
phone Musik als den „Jugendstil“ bezeichnen, denn sie kündet Schönheit 
mit dem großen Drang zur Wahrheit.48
Aber da ist noch das intellektuelle Zauberwort „Spiel“. Johan Huizinga 
hatte dem Begriff eine neue Fasson gegeben. Sein Homo ludens erschien 
1938 auf Deutsch.49 David hat das Buch vielleicht nicht gelesen. Sein 
Werk profiliert dennoch eine ähnliche Idee. Schon die Musik des jungen 
David, der sich als Schullehrer vom Musikbetrieb der größeren Städte 
zurückgezogen hatte, ist ausdrücklich nicht mondän, nicht lasziv. Sie 
will trotzdem ganz neu sein. Im Spiel soll diese Musik – solange ihr 
Handwerk nur gediegen ist – sich selbst genügen können. Als könnten 
wir Menschen im Spiel das auch. Dazu hätte Huizinga etwas zu sagen 
gehabt. Für ihn gab es eine unüberschreitbare Grenze, das „sittliche 
Bewußtsein“.50 An ihr komme die Frage zum Schweigen, ob etwas Spiel 
oder Ernst ist.
 47  Klein, wie Anm. 32, S. 29.
 48 David, wie Anm. 33, S. 61.
 49 Mit dem Untertitel „Versuch einer Bestimmung des Spielelementes in der Kultur“, 
erschienen in Basel.
 50 Johan Huizinga, Homo Ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel, Hamburg 1956, 
S. [231].
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Konzepte von Harmonie, Textur und Variation 
Überlegungen zu Johann Nepomuk Davids Variationen über
ein Thema von Johann Sebastian Bach, Werk 29a
Wang Ying
Einleitende Bemerkungen
Der Oberösterreicher Johann Nepomuk David gehört zu jenen Musi-
kern, deren Wirken als Komponist eng mit ihrer Tätigkeit als aka-
demischer Lehrer verbunden ist. In der Erinnerung seiner Studenten 
erscheint er als anspruchsvoll und gewissenhaft. Davids kompositions-
pädagogische Konzepte hatten Jahrzehnte Zeit, um zu reifen. Seine 
zahlreichen, ebenso sorgfältig wie meisterlich gearbeiteten Werke sind 
nicht der Unterrichtszeit abgerungen. Es scheint vielmehr, als hätten 
sie dem Unterrichten zugearbeitet und umgekehrt. Die eine Tätigkeit 
diente der anderen. 
Als Volksschullehrer schon im Berufe stehend, ließ David sich ab 
Ende 1921 noch einmal für ein gutes halbes Jahr auf den Studenten-
status ein. Über seinen Kompositionsunterricht bei Joseph Marx an 
der Wiener Staatsakademie für Musik mag der aus der Provinz in die 
Hauptstadt Geratene Musik kennengelernt haben, die sich sehr von 
der unterschied, der er bis dahin begegnet war: Werke russischer und 
französischer Komponisten wie Alexander Nikolajewitsch Skrjabin, 
Claude Debussy und Maurice Ravel. Diese nicht deutsch-österreichi-
sche Moderne beeindruckte ihn tief und erweiterte sein musikalisches 
Blickfeld. Noch in den viel später entstandenen Bach-Variationen für 
Kammerorchester, die im Zentrum dieses Beitrag stehen, lassen sich an 
Debussy gemahnende Techniken finden: parallele Quarten und Quin-
ten, generell Mixturen und die Bevorzugung von nur milde dissonanten 
Zusammenklängen. 
In den Monaten, die auf das kurze Studium folgten, besuchte David 
bis in das nächste Jahr hinein gelegentlich Kurse, die Arnold Schönberg 
in Mödling (bei Wien) gab. Wie auf viele jüngere Komponisten machte 
der Kreis um Schönberg zu Beginn der 1920er Jahre auch auf David 
großen Eindruck; die musikalischen Konzepte, die hier erfunden und 
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erprobt wurden, waren auch für ihn attraktiv. Mit den während seiner 
Wiener Zeit entstandenen Werken suchte David sich von traditionellen 
harmonischen Bindungen zu lösen. Unter den neu gewonnenen Ein-
drücken schrieb er eine Symphonie, die er später als „komplett atonal“ 
bezeichnen sollte. Aber nicht nur harmonische Konzepte mögen ihn am 
Kreis um die Wiener Schule fasziniert haben. In dieses Umfeld gehör-
ten Anton Webern mit seiner Liebe zu viel älterem Kontrapunkt, als 
David ihn bis dahin gekannt haben mag, und auch Rudolph Reti, des-
sen musikalisches Denken ebenfalls mit von Kontrapunktischem her-
rührenden Erscheinungen wie rückwärts oder umgekehrt verlaufenden 
subthematischen Zellen rechnete. Beide Musiker hat David im Wien 
der frühen 1920er Jahre kennengelernt. Auch die genauere Bekannt-
schaft mit dem Werk Max Regers dürfte auf Davids Nähe zum Schön-
berg-Kreis zurückzuführen sein. Ob David über diesen oder über Ernst 
Kurths Buch vom Linearen Kontrapunkt zu einer neuen Sichtweise auf 
Bach gelangte, lässt sich schwer rekonstruieren. Kompositorisch nach-
weisbar wird die Beschäftigung mit Bach schon 1924 anhand des aus 
diesem Jahr stammenden Concerto grosso über den Namen Bach für klei-
nes Orchester DK 154. Das Interesse fürs Konzert war – über sons-
tige stilistische Unterschiede hinweg – eine weitere Mode der 1920er 
Jahre. „Ultramodern“ hätte man vor neunzig Jahren genannt, worum 
David sich damals bemühte: konzertierend Atonalität mit Kontrapunkt 
zusammenzuführen.
Manche junge Komponisten aber schlugen, nachdem sie sich zunächst 
von der Wiener Schule hatten beeindrucken lassen, bald andere Wege 
ein. Einige wenige entwickelten, von der Kompositionstechnik der Art 
der Wiener Schule ausgehend, noch weit radikalere kompositorische 
Konzepte. Andere wiederum distanzierten sich von den kompositori-
schen Ideen des Schönberg-Kreises und kehrten zu traditionelleren kom-
positorischen Verfahren zurück. Zu jenen gehörte David. Man kann 
sagen, dass er nach den Experimenten der frühen 1920er Jahre niemals 
mehr seine Herkunft vom tonalen Komponieren verdeckte; und auch 
ein prinzipiell noch gar nicht modern linear gewendetes kontrapunkti-
sches Denken scheint – vermittelt durch Davids Zeit als Sängerknabe 
in St. Florian – zu den Wurzeln zu gehören, denen er fortan verbunden 
bleiben wollte. 
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Auch wo seine späteren Werke tonal schwer deutbar sind, geben sie 
die kontrapunktische Textur doch selten auf. Über seine gesamte Schaf-
fenszeit hinweg schrieb David geistliche Musik und diese schien ihm 
von ihrem Wesen her an Polyphonie gebunden. Selbst die keiner geist-
lichen Gattung angehörigen Werke wie die für Orchester sind bei ihm 
von polyphonen Elementen durchdrungen. 
Dass ein Komponist, der Katholik war, einem Werk – wie dem hier 
näher zu untersuchenden Orchester-Werk 29a – ein Thema für Variatio-
nen zugrunde legte, das auf eine geistliche Komposition eines protestan-
tischen Komponisten – hier Johann Sebastian Bachs – zurückgeht, ist 
kein Einzelfall in der Musikgeschichte. David zieht damit eine Parallele 
zu anderen Komponisten, aber er stellt sich zugleich in eine regionale 
Tradition: Er konturiert seine Beziehung zu dem ebenfalls oberöster-
reichischen und an derselben Stätte wirksam gewesenen Anton Bruck-
ner. Zu dem Chor von St. Florian, dessen Mitglied David zu Beginn 
des 20. Jahrhunderts gewesen war, hatte lange davor – ab 1837 – auch 
Bruckner gehört, danach (ab 1845) spielte er in dem Stift Orgel. Die 
musikalische Ausbildung beider Komponisten fand in Linz und dann in 
Wien statt. Mit Allusionen an den wie Bach mit Leipzig verbundenen 
Wagner hatte Bruckner seinerseits Elemente eines nicht katholischen 
Komponisten in sein Werk eindringen lassen. Es ist, als habe David die 
parallele lebensgeschichtliche Erfahrung verstärken wollen.
In den auf die Wiener Exkurse folgenden Jahren zeigt Davids Musik 
eine Rückkehr zu traditionellen Konzepten, die aber unvollständig bleibt, 
denn manche der neuen musikalischen Erfahrungen eliminiert David 
nicht. Besonders die Art, wie er Zusammenklänge bildet und wie Tona-
lität insgesamt sich nun in seinem Werk verwirklicht, integriert Teile 
dessen, was er in Wien kennengelernt hatte: die seit Anfang des 20. Jahr-
hunderts modern gewordenen neuartigen Klänge. Zwar sind die meisten 
von Davids Kompositionen wieder tonal, doch bleibt ein tonales Zen-
trum jeweils nur für kurze Strecken gültig und wechselt oft. Meist mit 
dem Mittel der Sequenzierung melodischer Partikel gelangt David über-
aus schnell von einem tonalen Bezirk in einen anderen. Das nur flüchtige 
Berühren von Tonarten wird jetzt zu einer Eigenart seiner Musik. 
Das Jahr 1935 aber markiert einen weiteren Wendepunkt in Davids 
kompositorischer Laufbahn. Der Stil vieler seiner Kompositionen ver-
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ändert sich deutlich. Im Jahr davor hatte David eine Stelle am Leipziger 
Konservatorium angetreten, um dort Kirchenchorleitung und Musik-
theorie zu unterrichten. Bis dahin hatte er an mehreren oberösterrei-
chischen Volksschulen unterrichtet, erst in Leipzig aber begann er mit 
dem Unterricht für ältere Schüler. Vielleicht hängt der Wechsel seines 
Stils mit der anderen Schülerschaft zusammen. Sein Werk konnte von 
nun an direkt von denen gebraucht werden, die er unterrichtete. Ver-
änderungen von Davids Stil zeigen sich vornehmlich in zweierlei Hin-
sicht, erstens darin, dass er sich zurückwendet zu oft sogar explizit dem 
Titel nach tonaler Musik, mit gleichwohl polytonalen Charakteristika. 
Im Streit zwischen Harmonie und Kontrapunkt um die Vorherrschaft 
scheint David jetzt für sein Werk zu einer Lösung gelangt zu sein. Die 
einzelnen harmonischen Bereiche sind im Moment eindeutig, aufs 
Ganze gesehen jedoch flüchtig und meist ohne Bindeglieder. Die zweite 
Veränderung betrifft die musikalischen Gattungen. David hatte in dem 
Jahrzehnt vor seiner Leipziger Zeit hauptsächlich Chor- und Orgel-
werke geschrieben und die frühen Versuche im Schreiben für Orchester 
nicht weitergeführt. Bekannt war er damals vor allem als Komponist 
für Orgel. Er hatte bis 1934 immerhin über 100 Orgelwerke vorgelegt. 
Nun aber wandte er sich mit der 1935 geschriebenen Partita wieder der 
Orchestermusik zu. Tatsächlich ist Davids Orchestermusik der Leipzi-
ger Jahre repräsentativ für seinen musikalischen Stil jener Jahre insge-
samt. Schon seine wenig später geschriebene 1. Symphonie trägt durch 
die allgegenwärtige polyphone Textur und durch die besondere Art der 
Interaktion zwischen den Stimmen individuelle Züge. Nach diesem 
Werk entstand in kurzer Folge eine Reihe von Orchesterwerken: die 
2. und die 3. Symphonie und Partita Nr. 2 für Orchester sowie ein Paar 
orchestraler Variationswerke: die Variationen über ein Thema von Johann 
Sebastian Bach und die Symphonischen Variationen über ein Thema von 
Heinrich Schütz op. 29a und b. Beide Werke benutzen Themen von pro-
testantischen Meistern, die in Sachsen tätig waren. Mit dieser Bezug-
nahme schreibt David sich gewissermaßen seinem neuen Wirkungsort 
zu und möchte in ihm ankommen. Davids Orchesterwerke der Leip-
ziger Zeit sind für seine kompositorische Entwicklung nicht weniger 
wichtig als seine Orgel- oder Chorwerke, für Untersuchungen seines 
Denkens in Stimmen sind sie sogar ergiebiger. 
Konzepte von Harmonie, Textur und Variation
87
Im Blick auf den Weg, den David bis hierhin zurückgelegt hat, erge-
ben sich Fragen. Wie verstand David jetzt, nachdem er durch die Erfah-
rung von atonaler Musik hindurchgegangen war, die Tonalität und in 
welche Richtung entwickelt er sie? Wie lässt sich der Status von Harmo-
nie in Davids Schaffen der Leipziger Jahre genauer bestimmen? Hängen 
harmonische Ereignisse für ihn primär von der polyphonen Textur ab? 
Sind sie ein Zufallsergebnis, ein Ergebnis davon, was gerade – mehr oder 
weniger zufällig – zusammenfällt? Oder hat die Harmonie einen aktiven 
Status? Wie verändern sich Davids polyphone Texturen in ihrer Eigen-
art und ihrem Charakter, nachdem er den Fokus auf Orchestermusik zu 
legen begonnen hatte? Die den beiden Orchestervariationen zugrunde 
liegenden Themen entstammen alten Chorwerken bzw. präsentieren 
sich als solche. Wie überführt David das Vokale ins Instrumentale, wie 
überführt er das Alte in seine eigene Gegenwart? Anhand einer Unter-
suchung von Davids Bach-Variationen für Orchester sollen exemplarisch 
Antworten auf diese Fragen gesucht werden.
Formale Übersicht. Davids Konzept der Variation
Die Werke 29a und b wurden im gleichen Jahr (1942) komponiert und 
tragen beide den Begriff „Variation“ im Titel. Allerdings liegen ihnen 
sehr unterschiedliche Modelle von Variation zugrunde. Davids Variati-
onswerke sind meist konzise und sehr direkt; und gewöhnlich bleiben sie 
einem traditionellen Modell von Variation verpflichtet. In den Schütz-
Variationen Werk 29b aber zeigen sich neue formale Ideen, mit denen 
eine Erstarrung der Form vermieden werden konnte. Dieses viersätzige 
Werk ist mit Elementen von Sonatenform verknüpft, das Thema erscheint 
nicht zu Beginn, sondern als Seitenthema des ersten Satzes (T. 120–152), 
quasi als Ziel der vorherigen Entwicklung. Präsentiert wird es als Ergeb-
nis oder als Erscheinung, statt wie sonst meist eine Voraussetzung, ein 
Ausgangspunkt zu sein. Zu Beginn des ersten Satzes nutzt David von 
dem Variationsthema abgeleitete Segmente, die – von den Streichern 
gespielt – zu Hauptmelodien werden. Ab T. 43 kommt es mithilfe die-
ser nun auch rhythmisch leicht veränderten Melodien zu anwachsenden 
modulatorischen Bewegungen, deren formale Rolle als eine Art Überlei-
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tung identifiziert werden kann (T. 43–59). Dann wird die thematische 
Melodie augmentiert. Nun von Holzbläsern gespielt, erweist sie sich als 
eine weitere Überleitung aus geschwinden gebundenen Sechzehnteln in 
den Streichern. Erst dann erscheint mit dem Seitenthema ab T. 120 das 
wirkliche Thema der Variationen. Dessen choralhafte Textur ist von der 
Vorlage übernommen; sie weckt die Erinnerung an den wohlbekannten 
Schütz’schen Satz. Mit den folgenden wiederholten V-I-Wechseln nach 
g-Moll zeichnet sich eine Schlussgruppe ab, welche schleunig einem Ende 
zugeführt wird. Der Satz insgesamt nimmt die Züge der Exposition einer 
Sonatenform an, deren weiteren Verlauf die folgenden Sätze umreißen.
Das Werk 29a aber kombiniert fünf sehr klar voneinander abge-
trennte Abschnitte von Variationen. Orientiert sich Werk a insofern mehr 
an üblichen Konzepten von Variation, so beinhaltet es doch zumindest 
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Abb. 1: Formale Übersicht
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äußerliche Kennzeichen von Entwicklungsformen, denn der Komponist 
deutet verbreitete Charaktere eines viersätzigen Symphoniezyklus mit-
hilfe des Tempos und typischer Figuren an. Weil der Variationenzyklus 
gut vernehmbar die thematische Einheit wahrt, kann vom symphoni-
schen Rahmen her betrachtet die Präsentation des Themas zu Beginn 
zugleich als Exposition und der letzte Teil als dessen Reprise gelten.
Die Tabelle in Abbildung 1 gibt einen Überblick über die Wechsel 
von Tempo und Charakter. Die Exposition des Themas geschieht im 
„Moderato“ und in stabilem Tempo. Als „moderato assai“ ist die fünfte 
und zugleich letzte Variation, wie in Brahms’ Symphonie Nr. 4 eine Pas-
sacaglia, auf den Beginn zurückbezogen. Von den mittleren Abschnitten 
– Andante, Allegro leggiero, Adagio und Allegretto grazioso – haben die 
beiden schnelleren jeweils einen lichten und leichteren Charakter. Dass 
einer langsameren eine leichtere Variation folgt, ähnelt in der Kombi-
nation und Abfolge dem Mittelsatzpaar einer Symphonie, einem lang-
samen Satz und einem folgenden mit scherzohaftem oder tänzerischem 
Charakter; hier tritt dieses Paar allerdings gedoppelt auf.
Das Thema, das als vierstimmiger Choralsatz präsentiert wird, lässt 
sich unterteilen in einen ersten dreitaktigen Abschnitt und einen fol-
genden von sieben, in sich nochmals durch Pausen gegliederten Tak-
ten (s. Notenbeispiel 1). Beide Abschnitte werden wiederholt, auch der 
zweite, bei dem die Vorlage keine Wiederholung vorsah.
Die Wiederholungen hat David ausinstrumentiert bzw. instrumental 
variiert: Es findet jeweils ein Wechsel von den Streichern zu den Holz-
Notenbeispiel 1: Johann Nepomuk David, Thema aus den Variationen, Werk 29a. Die 
Reproduktion der Notenbeispiele aus den Werken Johann Nepomuk Davids erfolgt 
mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden.
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bläsern statt. Bei dem Thema handelt es sich um den Choral „Was bist 
du doch, o Seele, so betrübet“. Bach hat die Melodie nicht selbst kom-
poniert; ohne ausdrückliche Autorenangabe war sie zuerst in dem Geist-
reichen Gesang-Buch von Johann Anastasius Freylinghausen erschienen 
(s. Notenbeispiel 2).1
Für seinen vierstimmigen Choralsatz übernahm Bach die Melodie-
stimme und den Bass, während die Harmonie – bei Freylinghausen 
durch die Ziffern angedeutet – neu ist. Bachs Satz gehört als Nr. 424 zu 
dessen Vierstimmige[n] Choralgesänge[n], BWV 371 (s. Notenbeispiel 3). 
Für G. Chr. Schemelli’s musikalisches Gesangbuch, Leipzig 1736, zu dem 
Bach bekanntlich 69 Geistliche Lieder und Arien mit beziffertem Bass bei-
steuerte, hat er die Melodie ein weiteres Mal bearbeitet (s. Notenbei-
spiel 4). 
Ein Vergleich der Versionen ergibt, dass David mit hoher Wahr-
scheinlichkeit die Schemelli-Version benutzte (s. Notenbeispiel 5). Der 
Vergleich zwischen Davids Thema, Bachs Choralsatz und der Version 
aus den Schemelli-Liedern mit beziffertem Bass zeigt darüber hinaus, 
 1 Dort in Band 1, Teil 2, Nr. 412. Zugrunde gelegt wurde die vierte Ausgabe Halle 
1708.
Notenbeispiel 2: Johann Anastasius Freylinghausen, „Was bist du doch“, aus: Geist-
reiches Gesang-Buch
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Notenbeispiel 3: Johann Sebastian Bach, „Was bist du doch“, aus: Vierstimmige Cho-
ralgesänge




dass die inneren Stimmen in Bachs Choralsatz dekorativer sind, als der 
Generalbasssatz es nahelegt. Die inneren Stimmen in Davids Thema 
aber sind der einfacheren Version mit beziffertem Bass ähnlicher. Har-
monisch gleicht die Version, die David von Bachs Satz bringt, der Sche-
melli-Version, aber von der Anordnung der Stimmen her wirkt sie wie 
ein Choral. 
Wenn David die Choralzeilen wiederholt und dabei die Streicher 
gegen die Holzbläser austauscht, wechselt er die zugrunde liegende Har-
monie zwar nicht, ändert aber die Lagen der Mittelstimmen. Bemer-
kenswert ist, dass der Tenor in T. 3 (und in T. 6; s. Notenbeispiel 5) eine 
Quinte abwärts vom a’ zum d’ springt und dass Alt und Tenor in T. 5 
eine Sexte aufwärts springen (im Alt vom e’ zu c“, im Tenor vom c’ zum 
a’ statt der jeweils kleineren Intervalle beim ersten Durchgang). Davids 
Notenbeispiel 5: Johann Nepomuk David, Thema aus den Bach-Variationen, Werk 29a
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Fassung wirkt damit ein wenig instrumentaler. Indem David beim ers-
ten Durchlauf in T. 2, 1. Viertel, auf eine Terz im Klang verzichtet, diese 
jedoch beim zweiten Durchlauf bringt, bestätigt sich infolge der Vari-
abilität des Themas die Vermutung, die nicht bis ins Detail festgelegte 
Generalbassversion sei seine direkte Quelle gewesen. Den folgenden 
fünf Variationen von Davids Werk 29a liegt das Thema in dieser Version 
zugrunde. Für Unterschiedlichkeit sorgt zunächst das jeweilige Dekor 
der thematischen Melodie, aber auch ein Variationsmittel, das weniger 
traditionell ist: der stete Tempowechsel. 
Für die erste Variation (s. Notenbeispiel 6) schreibt David einen drei-
stimmigen Fauxbourdonsatz. Als florales Beiwerk wirkt, wie die ersten 
Geigen das Thema spielen, als eine Variation mit zusätzlichen Tönen und 




in anderer, dabei wechselnder Geschwindigkeit. Danach setzen drei wei-
tere Stimmen mit dem gleichen Thema, doch mit gedehntem Rhythmus 
ein. Die Anzahl der Takte, die das Thema insgesamt braucht, ändert sich 
dabei nicht, sodass die Technik ein wenig an die Figuralvariation erin-
nert. Der Rahmen bleibt fix. Die vorherige polyphone Textur explizit 
meidend, lässt David die zweite Variation mit einer Textur beginnen, die 
nur von einer einzigen, in allen Stimmen gleichzeitig gespielten rhyth-
mischen Figur geprägt ist (s. Notenbeispiel 7).
Diese Figur scheint mehr für Musik der klassisch-romantischen 
Periode typisch. Wurde in Variation 1 eine an die alte Figuralvariation 
gemahnende Technik gebraucht, so bringt David nun ein motivisch-
harmonisch gewonnenes Dekor hinzu und erzeugt mit dem Wechsel in 
eine historisch anders situierte Stilistik einen starken Kontrast. War in 
Figuralvariationen die Struktur des Themas kaum oder gar nicht verän-
dert worden, so wandelte sich diese Situation spätestens mit Beethovens 
Eroica-Variationen. Man leistete sich nun beispielsweise, das Thema für 
die Variationen auszudehnen oder formal ganz neu zu fassen. Bestand 
ein Thema aus nur einem Formteil, so konnte es sich nun mittels Vari-
Notenbeispiel 7: Johann Nepomuk David, Bach-Variationen, Werk 29a, das motivisch 
bestimmte Thema von Variation 2
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ation zu einer mehrteiligen Form entwickeln. Ähnlich verfährt David, 
wenn er in Variation 2 aus dem ursprünglich 20-taktigen Thema einen 
Abschnitt von 228 Takten macht (vgl. Tabelle in Abb. 1, zweite Spalte 
von unten). Innerhalb der 2. Variation selbst wechselt die Textur ständig 
(siehe Abb. 2). 
Zwar zeigen Davids Kompositionen seine Vorliebe für polyphone 
Techniken, doch gibt er dieser Variation eine gewissermaßen neuere 
historische Perspektive, indem er sie mit einer Figur beginnen lässt, die 
mittels Abspaltung gewonnen wurde. Das Thema bekommt Raum für 
Entwicklungen. Am Beginn von Variation 2 besteht der musikalische 
Prozess aus einem Wechsel zwischen dem motivisch fragmentierten und 
dem monophon präsentierten Thema. Für den zweiten Abschnitt der 
Variation kehrt David aber zu einer polyphonen Textur zurück. Tex-
turell erzeugte Kontraste dieser Art lassen sich in Davids Musik häufig 
finden.
Für den Mittelteil von Variation 2 schreibt der Komponist ein für 
kontrastierende Mittelteile typisches „Minore“, welches mit d-Moll 
ansetzt und mit einer Mischung von a-Moll und A-Dur endet. In die-
sem Abschnitt wird das Material extrem erweitert, kontrapunktische 
Stimmen werden eingefügt und eine dreiteilige Form mit Reprise ver-
drängt die ursprüngliche Vierteiligkeit des Themas. Zu der themati-




schen Melodie in den ersten Geigen klingt in den Bratschen deren 
Umkehrung. Diese Kombination von originaler und umgekehrter 
Melodie ergibt aber keinen dissonanten Klang, stattdessen hört man 
auf den stärkeren Taktteilen des Viervierteltaktes vorwiegend simul-
tane große und kleine Terzen und Sexten. Es scheint, als habe David 
die Reglements des kontrapunktischen Gerüstsatzes niemals verlassen 
wollen. 
Eine solche Herangehensweise veranschaulicht auch der in Noten-
beispiel 8 reproduzierte Mittelteil der zweiten Variation, welcher wieder 
von Davids Vorliebe für Polyphones zeugt. Davids Satz ist jedoch nicht 
vollständig polyphon, sondern enthält einige zu seiner Zeit moderne tex-
turelle und klangliche Zutaten. Für diese Variation hat er d-Moll als 
Haupttonart gewählt, und in einer quasi liegenden Stimme ist d als Fla-
geolett in den zweiten Geigen ganz unaufdringlich stets präsent. Auch 
hier sorgt die Textur dafür, dass man Zusammenklänge nicht unter-
schiedslos gleich bewertet. Das manchmal simultan in den Bratschen zu 
hörende cis ergäbe im Gerüstsatz ja einen stark dissonanten Klang. Vari-
ation 3 beginnt mit einem homophonen Abschnitt, gefolgt von Sech-
zehntelbewegungen, die mit anderen Streicherstimmen, bei Einsätzen 
nach je einem halben Takt, einen Kanon im Quartabstand erzeugen. 
Dieser Kanon ist nicht allzu streng. Je vier Sechzehntel später hält die 
Bewegung auf einem langen Ton inne, sodass die kurzen Noten wie eine 
Dekoration des langen Tons wirken. 
Notenbeispiel 8: Johann Nepomuk David, Bach-Variationen, Werk 29a, Mittelteil von 
Variation 2
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In Variation 1 bis 3 bedient David sich einer der Vorlage gleichenden 
choralhaften, einer fugierten und einer Homophones und Kanonartiges 
verbindenden Textur, welche die unterschiedlichen Schreibweisen die-
ser Variationen ausbalanciert. In der vierten Variation aber, mit welcher 
David die polyphone Schreibart auf eine neue Stufe hebt, wird diese 
Balance aufgegeben. Variation 4 beginnt wieder mit einer dreistimmi-
gen Fuge (siehe die schematische Darstellung in Abb. 3). Der Rhythmus 
des Themas erscheint verkleinert in den Streichern. Wieder dient ein 
Verfahren, das den Nimbus des Kontrapunktisch-Schwierigen hat, der 
Herstellung von schmückendem Beiwerk; das Ganze wirkt jetzt nicht 
nur gut, sondern besonders sorgfältig und liebevoll gemacht. Nach vier 
Takten folgt eine Imitation im Abstand einer reinen Quinte. Doch dies-
mal taucht in der Flöte eine neue Stimme auf, sodass verschiedene Arten 
des Themas sich überlappen. Damit wird diese Variation gewissermaßen 
von der Textur überwölbt.
Um einen Kontrast zu der kanonischen Textur des vorhergehenden 
Satzes zu stiften, schreibt David im vierten Satz ein Fugato in etwas 
schnellerem Tempo (Allegretto grazioso; s. Notenbeispiel 9). Es wird 
eröffnet von einer delikaten dreistimmigen Fuge. Die Einsätze des tonal 
Abb. 3: Schematische Darstellung von Variation 4 aus Davids Bach-Variationen
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beantworteten Themas erfolgen in den Streichern, und zwar – den tra-
dierten Mustern entsprechend – abwechselnd auf der fünften und der 
ersten Stufe der Tonart, sodass der Imitation der ersten Geigen, welche 
von der Oberquarte in die Oberquinte übergeht, ein Themeneinsatz der 
Celli in der Unteroktave folgt. Unterdessen spielen zwei Holzblasinstru-
mente (Flöte und Oboe) einen eigenen, wieder die Hauptstufen I und 
V für die Einsätze nutzenden kontrapunktischen Satz, dessen imitierte 
Melodie wie der Extrakt des Fugenthemas wirkt, gespielt in der Aug-
mentation. Diesen beiden, in sich auf je eigene Weise polyphon kon-
zipierten Gruppen wird für den gesamten Abschnitt (T. 304–313) das 
musikalische Hauptgeschehen übertragen.
Diese Behandlung der thematischen Melodie löst die längst erwar-
tete Fuge aus. Die erste Durchführung (bzw. die Fugenexposition) 
Notenbeispiel 9: Johann Nepomuk David, Bach-Variationen, Werk 29a, Variation 4, 
T. 304 ff., Auszug
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erscheint in den Takten 304–316. Nach einem Zwischenspiel folgt eine 
zweite Durchführung (T. 328 ff.), nach einem weiteren Zwischenspiel 
setzt in T. 378 die dritte Durchführung ein. Von T. 425 an wird die 
Reprise des Themas als vierstimmige Fuge (mit regulären Einsatztönen) 
von alternierend einem Streich- und einem Holzblasinstrument gespielt: 
den zweiten Geigen, der ersten Oboe, den ersten Geigen und schließlich 
der Flöte (s. Notenbeispiel 10).
Die Fuge wird hier in einer leicht überschaubaren Form geboten; 
auch ihr Ort innerhalb des Ganzen wirkt wohl geplant und von der 
musikalischen Dramaturgie kaum riskant. Ähnliches gilt auch für die 
letzte, die fünfte Variation. Sie wendet sich in manchem zum Anfang 
zurück, wobei die Anzahl der Takte nicht exakt übereinstimmt mit 
der im Thema selbst. Während der Teil a von den originalen 3 Takten 
auf 4 Takte erweitert wird und der Teil b des Themas sich von 7 auf 10 
dehnt, ist in diesen Rahmen doch das Thema in seiner ursprünglichen 
zehntaktigen Gestalt eingelassen: Flöte und Fagott spielen es unver-
ändert. Eine letzte Form „alter Musik“ wird bemüht: die spätestens 
mit Brahms’ Symphonie Nr. 4 gewissermaßen symphoniefähig gewor-
Notenbeispiel 10: Johann Nepomuk David, Bach-Variationen, Werk 29a, vierstim-
mige Fuge am Ende von Variation 4, T. 425 ff., Auszug
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dene Ostinato-Variation. Die verbindlichen Ostinatotöne erscheinen 
in Celli und Bässen. Die anderen Stimmen erlauben sich flackernde 
motivische Wechsel. 
Die Textur dieser fünften Variation offenbart Davids Vorliebe für 
alte polyphone Texturen, daneben zeigt sich etwas zurückhaltender 
Davids Respekt gegenüber klassisch-romantischer Musik – zu Beginn 
der 1940er Jahre keineswegs selbstverständlich für einen Komponisten, 
der nicht für unmodern gehalten werden wollte. In jeder Variation gibt 
es eine eigene Zugangsweise zu dem barocken Thema. Die Orientie-
rung an früheren Stilen (ein gewissermaßen neobarockes Schreiben) 
war eine verbreitete Tendenz schon der 1920er Jahre, und selbst die 
Wiener-Schule-Komponisten hatten sich ihr nicht entzogen. Ob es ganz 
unwahrscheinlich ist, dass David mit dem Gebrauch alter Formen noch-
mals seine Begegnung mit dem Schönberg-Kreis reflektiert?
Tradition? Innovation?  
Über das Konzept von Harmonik und Tonalität im Werk Davids
Wie David ein 1942 komponiertes Werk harmonisch und generell in 
Bezug auf Tonalität fasst, soll im folgenden Abschnitt anhand unter-
schiedlicher harmonischer Techniken und insbesondere anhand von 
Modulationsarten untersucht werden. Zunächst ist festzustellen, dass 
das in Frage stehende Werk unzweifelhaft als ein tonales präsentiert 
wird, allein weil seine Abschnitte sehr oft auf Dur- oder Mollakkorden 
beginnen oder enden. So schließt beispielsweise Variation 1 auf einem 
a-Moll-Akkord (T. 41), Variation 2 fängt mit a-Moll an, der erste Teil 
dieser Variation endet mit einem Gemisch von Dur und Moll. 
Um den tonalen Charakter zu stützen, installiert David nicht selten 
Orgelpunkte. In der Reprise der zweiten Variation (s. Notenbeispiel 11) 
gibt es einen siebentaktigen Orgelpunkt auf A. 
Trotz der tonalen Grundierung wird in Davids Musik ständig modu-
liert. Mittels sehr kurzer melodischer Phrasen werden in kürzester Zeit 
drei oder vier Tonarten passiert. Nahezu keine Einschränkungen scheint 
es für den Verlauf einer Tonart zu geben. Ich möchte Davids Verfah-
ren eine parabolische Modulation nennen. Parabolische Modulation 
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Notenbeispiel 11: Johann Nepomuk David, Bach-Variationen, Werk 29a, letzter 
Abschnitt von Variation 2, T. 241 ff.
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könnte heißen, dass in einer bestimmten Tonart begonnen wird und 
viele andere, auch weit entfernte Tonarten in sehr kurzer Zeit berührt 
werden, dass die Musik schließlich aber zur Ausgangstonart oder in 
deren Paralleltonart, die die gleichen diatonischen Töne hat, zurück-
kehrt. Der Anschein, es handele sich hier um eine traditionelle Art der 
Modulation, trügt. Davids Musik klingt eher nach einer Überlappung 
gleichzeitig existierender Tonarten. Genauer wäre dies beschreibbar als 
eine Schichtung von Motiven mit beibehaltener tonaler Bindung: Oft 
sind diese aus dem verbindlichen Thema gewonnen und tragen so ihre 
tonale Bestimmtheit mit sich, sie stehen aber auf je anderen harmoni-
schen Stufen. 
Bei der Melodie der ersten Geigen am Beginn von Variation 1 han-
delt es sich um das dekorierte Thema (s. Notenbeispiel 12). Nach mehr-
fachen Sequenzierungen gelangt die Melodie in einen C-Dur-Akkord, 
sodass mit der Paralleltonart die gleiche Vorzeichen ebene zurückkehrt. 
Begonnen hatte die Variation mit einer Mischung von natürlichem und 
melodischem a-Moll (ab T. 21); sie endet auf dessen Dominante (E-Dur, 
T. 24). Dann wird das Anfangsmotiv der Melodie dreimal sequenziert 
(T. 24–26). Bei dem Gang von g’’ zu a’’ und dem folgenden cis’’’ zum 
d’’’ ist der Höhepunkt erreicht, eine vierfache Sequenz schließt sich an 
Notenbeispiel 12: Johann Nepomuk David, Bach-Variationen, Werk 29a, Auszug aus 
Variation 1, T. 21–29, 1. Violine
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(s. auch Notenbeispiel 6). Diese Sequenz erreicht von a-Moll-Dur ausge-
hend stufenweise g-Moll, f-Moll und Es-Dur, um die nächste Stufe mit 
der erwarteten verminderten Quinte zwischen dem ersten und letzten 
Ton des Motivs (as’’–d’’) zu überspringen und mittels Variation explizit 
in die übernächste Stufe c zu lenken. Diese wird ohne Umstände nach 
Dur gewendet, zurück in das diatonische Feld des Beginns, welches so 
in anderem Tongeschlecht ausgelegt wird. 
Ein weiteres Beispiel findet sich in Variation 2 (s. Notenbeispiel 13). 
Die Violinen beginnen mit Tönen, die sich e-Moll zuordnen lassen, 
und wenden sich mit den folgenden vier Sequenzierungen des Motivs 
nach a-Moll. Drei dieser Sequenzierungen – diesmal ohne Innehalten 
gespielt – realisieren das Motiv in einem E-Dur-, einem angedeuteten 
a-Moll-, einem d-Moll- und wieder a-Moll-Akkord, sodass das tonale 
Zentrum gestärkt aus den Motivwiederholungen hervorgeht, aber ohne 
dass die Kadenzakkorde in ihrer üblichen Folge aufträten. Wenige Takte 
später gibt es weitere Sequenzierungen des Motivs. Die Melodie beginnt 
mit c-Moll und bewegt sich über einen A-Dur-Akkord nach f-Moll, 
um, diesmal nicht mehr im Vorzeichenfeld des Ausgangspunktes, auf 
der Tonika A-Dur zu enden. Mit den herkömmlichen Mitteln fällt es 
schwer, die Stationen der Melodie auf eine gemeinsame Tonart zu bezie-
hen. Das Notenbeispiel zeigt, dass beim Modulieren kein gemeinsames 
Glied mehr gegeben ist, sondern dass die Tonart insgesamt aus der Kon-
frontation mehrerer unverbundener tonaler Bezirke gewonnen wird. Es 
ist, als habe David einen F-Dur-Dreiklang als Gerüst genommen. Das 
sequenzierte Motiv erklingt nun auf jedem seiner Dreiklangstöne, doch 
jeweils mit nicht diatonischem Tongeschlecht (die diatonischen Versio-
Notenbeispiel 13: Johann Nepomuk David, Bach-Variationen, Werk 29a, Auszug aus 
Variation 2, T. 98–104 und T. 126–132
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nen wären C-Dur, a-Moll, F-Dur). Die Wirkung eines solchen Umgangs 
mit dem tonalen Zentrum ist, dass das Vorhandensein von Tonalität 
ebenso stark wahrgenommen wird wie deren Instabilität. 
In der späten Romantik liebten Komponisten chromatische Phäno-
mene. Chromatik sollte der Tonart ihre Festigkeit nehmen, um auf diese 
Weise die Dramatik zu erhöhen. Einem solchen Ziel dienen Davids 
Modulationen nicht, sondern sie wirken quantitativ: Sie steigern den 
Umfang oder die Reichweite der Tonart. Davids schnelle Modulationen 
sind geschmeidig und expansiv, aber nicht spannungsgeladen. Dieser 
Unterschied zum spätromantischen Komponieren kann als ein sicher-
lich erstaunliches Resultat von Davids Erfahrung von atonaler Musik 
verstanden werden.
Bachs Harmonisierung des Choralsatzes, den David seinen Varia-
tionen für Orchester Werk 29a als Thema zugrunde legt, bleibt für 
das Thema selbst unangetastet. Zu den ersten Melodietönen erklingen 
die ursprünglich vorgesehenen Harmonien; der Abschnitt beginnt mit 
a-Moll und endet in der Dominante von a-Moll (s. Notenbeispiel 14). 
An Notenbeispiel 14 wird der traditionelle harmonische Umriss 
offenkundig am Übergang einer Tonika zur Dominante zum dritten 
Akkord hin und an der offenen Schlusswendung, bei der der Dominante 
ein Sextakkord der Subdominante vorausgeht. In den folgenden Vari-
ationen aber variiert David die harmonische Ausgestaltung derselben 
thematischen Melodie, wie an den ersten vier Akkorden exemplarisch 
gezeigt sei. Wenn dieses Segment des Themas in Variation 2 abermals 
Notenbeispiel 14: Johann Nepomuk David, Bach-Variationen, Werk 29a, Thema, 
T. 1–3, Particell
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von den Streichern gespielt wird, hat sich die Harmonie im Vergleich zu 
seinem ersten Vortrag verändert (s. Notenbeispiel 15). 
David tauscht Noten aus oder ergänzt die Harmonie, sodass sich 
die Präsentation der thematischen Melodie nun deutlich von ihrer ers-
ten unterscheidet. Die reine Quarte taucht viel häufiger auf als zuvor, 
beispielsweise im ersten Akkord zwischen Tenor und Bass und im zwei-
ten und dritten Akkord zwischen Sopran und Alt. War die Quarte 
bei dem letzten Klang Bestandteil des einfachen Dreiklangs, so wird 
diese in die anderen Klänge gewissermaßen hineinregistriert. David 
regis triert die Quinte oder die Mollterz des gewöhnlichen Dreiklangs 
durch eine unter ihm liegende zusätzliche Quarte, die neuen Töne wer-
den wie harmonieeigene eingeführt. Der zusätzliche Ton g im ersten 
Akkord ist damit ein weiterer Tonikaton. Das g, welches im nächsten 
Akkord in der Altstimme des Satzes erscheint, ist ein zusätzlicher Ton 
zur VI.  Stufe F-Dur. Das der folgenden Dominante hinzugefügte fis 
wird als harmonieeigener Ton mit dem Akkord insgesamt zur Tonika 
auf der nächsten Eins aufgelöst. Gewonnen sind diese zusätzlichen Töne 
nicht aus einer Stapelung von Terzen – die Zusatztöne ließen sich dann 
als kleine Septime (g im ersten Akkord) oder große None lesen (g’ und 
fis’ im zweiten und dritten Akkord) und könnten prinzipiell allen denk-
baren Akkordumkehrungsverfahren unterworfen werden –, sondern 
als Registrierung unter einem Dreiklangston. Als Regel der Klangbil-
dung, wie David sie im Sinn gehabt haben mag, lässt sich vielleicht 
formulieren, dass die hinzugefügte Quarte bei Durdreiklängen unter 
Notenbeispiel 15: Johann Nepomuk David, Bach-Variationen, Werk 29a, Beginn von 
Variation 2, T. 42–44, Particell
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dessen Quinte liegt, bei Molldreiklängen unter dessen Terz und dass 
die Registrierung bei jeglicher harmonischen Funktion auftreten kann. 
Die Folge ist, dass es zu keinen harmonieeigenen scharfen Dissonan-
zen kommt und dass die Vierklänge jeweils einem pentatonischen Feld 
zugeordnet werden können. Selbstverständlich erinnern die parallelen 
Quarten zwischen den Oberstimmen der letzten drei Akkorde an Musik 
von Debussy. Die neuen Töne bringen weitere Parallelen mit sich, so 
die sich in den Akkorden 1–3 zwischen dem Bass und der Altstimme 
ergebenden Nonenparallelen. Unabhängig von den neuen Tönen zeigen 
bereits die sich abseits von solchen Verfahren bildenden Quintparalle-
len zwischen den Außenstimmen (T. 43) ein nicht mehr traditionelles 
klangliches Denken. 
Der erste Teil von Variation 2, welchem ebenfalls das Thema zugrunde 
liegt, endet mit einem gemischten Dur-Moll-Akkord (s. Notenbei-
spiel 16). Der erste Akkord dieser Variation ähnelt einer Dominante in 
natürlichem a-Moll, jedoch versehen mit der tiefalterierten Quinte b. 
Er kann außerdem als Leittonklang oder VII. Stufe zu F-Dur verstan-
den werden (mit mehreren Leittönen) und F-Dur erscheint nicht einmal 
in der erwarteten Form, sondern mit einer hochalterierten Quinte (cis 
statt c). Der vorletzte Akkord, ein G-Dur-Septakkord, löst sich trug-
schlüssig nach a-Moll-Dur auf. Außer beim Übergang vom ersten zum 
zweiten Akkord gibt es keine Töne, die sich mit dem Schritt einer klei-
nen Sekunde aufwärts leittönig zum Grundton des nächsten Akkordes 
auflösen und so den Fortschreitungen eine Tendenz oder Zielgerichtet-
heit verliehen. Was als Grundton der Fortschreitung verstanden werden 
Notenbeispiel 16: Johann Nepomuk David, Bach-Variationen, Werk 29a, Ende von 
Variation 2, T. 130–133, Particell
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kann, klären stattdessen Melodieformeln wie das Tetrachord im Bass. 
Das cis gibt dem letzten Akkord nicht nur einen dissonanten Anteil, 
es stärkt außerdem die Duplizität der Tonika: Ob Dur oder Moll war 
auch schon im zweiten Akkord offen, dessen übermäßiger Dreiklang aus 
Tönen der A-Dur- und der a-Moll-Skala besteht.
Die Analyse der klanglichen Ebene von Davids Werk lässt erkennen, 
dass Tonalität für ihn nicht einfach eine Rückkehr zur Tradition bedeu-
tet, sondern mit neuen Verfahren verbunden ist. Dazu gehören das an 
Debussy erinnernde Registrieren in Unterquarten genauso wie der Aus-
tausch und der Einsatz gemischter Tongeschlechter. Von deren frühe-
ren Bedeutungen, etwa als picardische Terz in Moll-Zusammenhängen, 
haben sich solche Wendungen bei David längst entfernt. Das bedeutet 
weder, dass die Musik altmodisch ist, noch dass sie die Sphäre von Kir-
chenmusik assoziiere. Auch keine Durchbruchsvorstellungen werden 
mehr geweckt und von einem bloß dekorativen Gebrauch emanzipiert 
sie sich ebenso. All dies deutet auf ein sehr eigenes Konzept Davids, ein 
Konzept von gleichzeitiger Erinnerung und Erneuerung mit dem Effekt 
einer gewissen Neutralisierung.
Eine Orchesterreise ins Land der Polyphonie –  
Davids neuer Weg ab 1935
Johann Nepomuk David ist bekannt für seine Meisterschaft im kon-
trapunktischen Schreiben. Gerade seiner Kirchenmusik wurde in die-
sem Zusammenhang viel Beachtung geschenkt. Die Orchesterwerke, 
die in größerer Zahl ab 1935 entstanden, nachdem David als Lehrer an 
das Leipziger Konservatorium verpflichtet worden war, schienen zu sol-
chen Bestrebungen nicht recht zu passen. Es ist schwer zu sagen, ob der 
Richtungswechsel seines Komponierens zu dieser Zeit direkt auf seine 
neue berufliche Situation zurückzuführen ist. Mir scheint aber, dass die 
Musik Leipzigs und die Studenten, die er hier um sich hatte, seinen Weg 
als Komponist prägten. 
Nachdem er bereits drei Orchesterwerke fertiggestellt hat, sammelt 
David mit den im selben Jahr (1942) entstandenen Orchestervariationen 
über Themen von Bach und Schütz Werk 29a und b erneut Erfahrungen 
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in der Übertragung polyphoner Schreibweisen auf das Orchester, dies-
mal mit dem expliziten Rückbezug auf protestantische, speziell sächsi-
sche und barocke Traditionen. Besonders für seine Variationen Werk 
29a gilt, dass er für das Thema selbst kaum etwas an der Vorlage änderte. 
In den Variationen zeigen sich fugato-Texturen, Experimente im Ver-
binden kontrapunktischer Stimmpaare, David versucht sich in harmo-
nischen Erfindungen, die von Stimmführungsprinzipien herkommen, 
und er bereichert damit seinen Stil insgesamt. 
Liest man Davids Partituren nur flüchtig, so gewinnt man den Ein-
druck einer allgegenwärtigen polyphonen Textur. Doch zeigt ein genau-
erer Blick, dass weitere Eigenschaften von Davids Musik bemerkenswert 
sind. Wie er formal konzipiert – beispielsweise bei der Disposition der 
Taktanzahlen für die formale Konstruktion im Großen wie auch bei 
deren interner Struktur –, zeigt höchste Gewissenhaftigkeit und das 
Streben, Meisterliches zu verfertigen. Wenn es gilt, sich für eine Art der 
Variation zu entscheiden, bevorzugt David stets die polyphone Behand-
lung, doch ist sie nicht die einzige, die für sein Werk Bedeutung hat. 
Immer und immer wieder erscheinen harmonisch-motivische Texturen, 
welche auf je andere Weise aus dem Thema herausgeschnitzt erscheinen. 
Der Gegensatz von Harmonie und Kontrapunkt, Homophonie und 
Polyphonie wird in seiner Musik mit großem Geschick je neu austariert. 
Dieses Werk zeigt einen für Davids Musik jener Zeit insgesamt typi-
schen Stil. Die Tonalität ist prinzipiell klar und bestimmt. Mit zügeln-
der Wirkung vollzieht David immer wieder den tonalitätssichernden 
Gang von der Dominante zur Tonika, auch die Akkorde, welche er für 
Schlussbildungen verwendet, lassen keine Fragen offen. Traditionelle 
Klangfolgen stehen in den Bach-Variationen im Vordergrund und den-
noch gibt es Neues: die Zusatztöne, die Registrierungen, die kantigen 
und zugleich expansiven Modulationsverfahren. 
Jede Variation unterscheidet sich von den anderen. In Variation 1, 
4 und 5 wird das Thema polyphon realisiert, Variation 2 ist von einer 
motivisch-harmonischen Technik bestimmt, Variation 3 verbindet eine 
harmonische Textur mit vielen Kanons, die harmonisch und kontra-
punktisch bestimmte Musik sozusagen an einen Tisch setzen. Bei den 
gleichwohl unterschiedlichen Harmonisierungen desselben Themas 
– bei seinem ersten Auftreten klingt es unverändert nach Bach, später 
Konzepte von Harmonie, Textur und Variation
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zeigen sich Anleihen an Debussy – klingt manche Formulierung wiede-
rum sehr eigen, einfach nach David selbst. Auch wenn die Mischung der 
Tongeschlechter nicht seine Erfindung sein mag, gibt es in seinem Werk 
doch ein spezielles Konzept, mit dem die picardische Terz in einen Moll-
zusammenhang eindringt. Deren Bedeutungshorizont verliert sich aber.
Zudem frappieren stets aufs Neue die äußerst schnellen Modulati-
onen. Sie können in dieser Geschwindigkeit nur schwer nachvollzogen 
werden und geben der Tonalität im Verlauf eine gewisse Unschärfe. 
Den einzelnen Tonarten fehlt das, was man eine logische Verbindung 
genannt hat. Bei David kommt es stattdessen zu Schichtungen ohne 
vermittelnde Instanz. Mit den in Werk 29a immer wieder anzutreffen-
den Sequenzen lassen sich aber parabolische Kurven gestalten, deren 
Wirkung weniger eine Erweiterung als eine Verschiebung der Tonalität 
ist. Wenn David der neuen Musik auswich oder ihr den Rücken kehrte, 
bedeutete dies für ihn nicht, die Musik früherer Epochen zu wieder-
holen. Er suchte stattdessen eine eigene Musiksprache – wurzeln sollte 
diese freilich in der meisterlichen Polyphonie der Vergangenheit.
Aus dem Chinesischen übersetzt von Odila Schröder
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Johann Nepomuk Davids Gottesminnelieder
Von der Orgel zur Orgel
Peter Tiefengraber
Gleichwohl möchte ich nochmals aufs bestimmteste sagen, (und das 
ist weder ein Witz, noch weniger Koketterie), daß ich es gar nicht gern 
sehe, wenn über mich geschrieben wird. Es wird heute so viel über Jeden 
geschrieben, daß ich lieber unbeschrieben sein möchte.1
David war ein äußerst bescheidener Mensch. Nicht erst als er als Direk-
tor die Hochschule für Musik in Leipzig leitete, war ihm das bei diesem 
Amt schwer vermeidbare öffentliche Interesse an seiner Person unange-
nehm. Es dauerte eine lange Weile, bis der Komponist wörtliche Zitate 
aus seinen Briefen akzeptierte. Und noch als er in den fünfziger Jahren 
„als neugebackener Componist einer Öffentlichkeit vorgestellt“2 werden 
sollte, schrieb er seinem Kopisten Rudolf Topf: „Ihre Zeilen haben mir 
eine große Freude gemacht und [ich] danke Ihnen dafür.“3 
Franz Illenberger, wie David selbst Organist und Widmungsträger 
von dessen Praeludium und Fuge über ein Thema von Bruckner für Orgel, 
machte Johann Nepomuk David im Jahr 1927 ein Bändchen des Insel-
Verlags zum Geschenk und lieferte ihm damit die Anregung zur Verto-
nung der Mechthild-Lieder. Der Komponist lebte zu dieser Zeit im ober-
österreichischen Wels und begab sich vom 20. bis 23. Juli sowie – für 
das vierte Lied – am 8. August 1927 an die Arbeit. Nach ihrer Fertig-
stellung erhielten die Lieder die Werknummer 171. Diese erste Fassung 
bekam den Titel Lieder der Schwester Mechthild von Magdeburg (1212) 
für eine Frauenstimme mit Begleitung von Flöte, Viola und Gambe oder 
 1  Johann Nepomuk David in einem Brief an Walter Kolneder vom 27. Septem-
ber  1957 (Johann-Nepomuk-David-Archiv, Stuttgart, im Folgenden JNDA), 
zit. nach Bernhard A. Kohl, Johann Nepomuk David. Thematisch-Chronologischer 
Katalog sämtlicher Kompositionen und Schriften sowie ihrer Quellen. Mit einer Studie 
zu Davids Arbeitsweise, Wien, Univ. Diss. 2002, S. 664. Siehe auch ebd., S. 709, 
Fußnote 23.
 2  Ebd., S. 664. Brief an Rudolf Topf vom 10. April 1956 (Wn, F 9 J. N. David 1/52), 
siehe Kohl, wie Anm. 1, S. 709, Fußnote 25.
 3  Ebd.
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einer Orgel. Als jene Fassung am 20. Oktober 1927 im Drei-Kronen-Saal 
in Wels unter der Leitung Davids zum ersten Mal erklang, wurde die 
Begleitung von dem Trio aus Melodieinstrumenten ausgeführt, wobei 
behelfsweise ein Cello die Gambenstimme übernahm. Gerade in die-
ser Zeit pflegte David mit seiner Kantorei die Einstudierung Bach’scher 
Kantaten. Einen Bach’schen Geist spiegeln Davids Kompositionen nicht 
nur jener Zeit wider. David war bestrebt, das Wunder der Melodie, die 
aus sich selbst schwingende Linie, sich als einen roten Faden durch sein 
Werk ziehen zu lassen. Insbesondere das riesige Orgelwerk Bachs lieferte 
Johann Nepomuk David immer wieder Ansporn und Motivation, sein 
Schaffen für dieses besondere Instrument zu erweitern. Die Gottesminne-
lieder hat der Komponist zunächst als Orgellieder verstanden. So schrieb 
er in einem Brief an Dr. Wilhelm Gärtner4 vom 23. Juli 1927: „jetzt 
vollende ich Orgellieder nach Texten der Mechthildis von Magdeburg“.5 
Es liegt daher nahe, die Mixturklänge, die er auch in vielen Orchester-
werken verwendet, als instrumentenspezifisch von der Orgel herkom-
mendes Stilmittel zu verstehen. In zeitlicher Nähe zu der Komposition 
des vierten Liedes am 8. August 1927 entstanden auch Davids fünfte[s] 
und sechste[s] Mechthild Lied (für Frauenstimme und Orgel oder Flöte, 
Bratsche und Gambe). Dieses Werk wurde allerdings erst im Dezember 
1972 in Mannheim in der Fassung für Sopran und Orgel uraufgeführt.6
Anfang April 1936 trat Johann Nepomuk David einen Osterurlaub 
in Kirchschlag/OÖ. an. Auf einer Postkarte vom 6. April an Illenber-
ger heißt es: „Haben Sie die große Güte und senden Sie mir die [Texte 
bzw. Erstfassung der] Mechthild = Lieder auf ein paar Tage, ich brauche 
sie so notwendig.“7 In der Zeit davor hatte sich David im Bereich der 
Vokalmusik vor allem dem Schreiben von Motetten verpflichtet, um 
nun, rund zehn Jahre nach der ersten Fassung, wieder zu seinen Lie-
dern geistlicher Liebe zurückzukehren. Die Fassung von 1927 ergänzte 
 4  Professor am Rieder Gymnasium 1909–1917; Mitbegründer der Gesellschaft zur 
Pflege der Rieder Heimatkunde; er nahm sich besonders der Volkskunde des Inn-
viertels an.
 5  Kohl, wie Anm. 1, S. 143.
 6  Ebd.
 7  Ebd., S. 251.
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er in dieser zweiten Fassung um Tempobezeichnungen und Vorspiele 
zu den ersten beiden Liedern. Aber auch die Besetzung wurde leicht 
verändert. Statt der Flöte kommt nun eine Oboe (oder Bratsche) zum 
Einsatz, die Orgelbegleitung wird obligatorisch. Die Liebe der Mechthild 
von Magdeburg. Kantate für hohe Frauenstimme, Oboe (oder Bratsche) und 
Orgel [2. Fassung von: Vier Lieder geistlicher Liebe DK 171] lautet der voll 
ausgeschriebene Titel der Fassung von 1936, für die im Werkverzeich-
nis die Nummer 326 eingetragen wurde.8 Die heute im Notenhandel 
erhältliche, endgültige Fassung erstellte David vermutlich in Leipzig 
im Oktober 1942: Ich stürbe gern aus Minne – Gottesminnelieder nach 
Worten der Mechthild von Magdeburg für Frauenstimme und Orgel.9 Die 
Vortragsbezeichnungen änderte er nochmals und fügte finale Register-
angaben hinzu, wobei die aus einer dritten Abschrift in die gedruckte 
Fassung eingegangenen Registereintragungen von fremder Hand stam-
men.10 Allerdings hat der Meister selbst jede Abschrift durchgesehen und 
gegebenenfalls verbessert. Die endgültige Fassung wurde am 13. August 
1943 in der Stiftskirche Tübingen uraufgeführt.11 Mit dieser Fassung 
dürften die Ansprüche des Komponisten an sein Werk befriedigt wor-
den sein. Wenngleich die vorangegangenen Fassungen zur Aufführung 
gebracht wurden, hat David einzig seine 1942 erstellte dritte und letzte 
Fassung mit der Drucklegung der Nachwelt zugänglich gemacht. Sie 
erschien 1943 bei seinem Stammverlag Breitkopf & Härtel in Leipzig. 
Überhaupt war David ein höchst selbstkritischer Musiker und Mensch. 
Seine Briefe sollten ursprünglich verbrannt werden, da diese „nichts für 
dritte sind“.12 Ähnlich stand er zu seinem Frühwerk, mit welchem er Stü-
cke meinte, die er vor 1927 komponiert hatte. Dies lässt die Vermutung 
zu, dass er eine heutige Aufführung der ungedruckten Fassungen nicht 
gutgeheißen hätte. Doch wodurch unterscheidet sich die dritte Fassung 
 8  Vgl. ebd.
 9  Die folgenden Notenbeispiele aus dieser Fassung wurden nach der Edition Breitkopf 
5776 angefertigt. Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Här-
tel, Wiesbaden.
 10  Vgl. Kohl, wie Anm. 1, S. 291.
 11  Ebd.
 12  Ebd., S. 663. Brief an Friedrich Högner vom 30. Oktober 1931.
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von den vorangegangenen? Ist sie künstlerisch ausgereifter, handwerk-
lich gediegener? Basiert sie auf einem anderen ästhetischen Konzept als 
die Fassungen der 1920er und 1930er Jahre?
„Ich stürbe gern aus Minne“, so beginnt das erste Lied, ursprünglich 
ohne Vorspiel. Bereits die zweite Fassung eröffnet das Werk mit einem 
Präludium von zwei Takten. Während in der ersten Fassung Angaben 
zu Tempo und Taktart noch fehlen und es noch keine Vorschläge zu 
den Registern gibt, ergänzt die Fassung von 1936 Letztere. Auch einige 
Vortragsbezeichnungen sind hinzugefügt. Für das erste Lied liefert erst 
die dritte Fassung die endgültigen Tempo- und Vortragsbezeichnungen; 
und am Ende des ersten Satzes wird nun kurz vor der Wiederholung 
der ersten Verszeile ein Takt eingeschoben. Die Frauenstimme des ers-
ten Liedes bleibt in ihrem Tonvorrat über alle drei Fassungen hinweg 
unverändert. Allerdings wird die rhythmische Struktur der ersten Fas-
sung, welche zum Beispiel der Landino-Klausel zu einem Ende auf einer 
Schwerzeit verholfen hatte, neu in den Zeitablauf eingepasst. In der drit-
ten Fassung endet diese Schlussformel auf einer dritten Zählzeit (siehe 
Notenbeispiel 1).
Gänzlich different sind die Begleitstimmen der ersten und der drit-
ten Fassung. Während die zweite Fassung der ersten noch weitgehend 
folgt und daher in dem anschließenden Vergleich außer Betracht bleibt, 
müsste man bei der ersten und dritten Fassung eigentlich von zwei 
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Notenbeispiel 1: Johann Nepomuk David, „Ich stürbe gern aus Minne“, aus Gottes-
minnelieder für Frauenstimme und Orgel (3. Fassung der Mechthild-Lieder), T. 6–7
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welches prägend für die Fassung 1942 ist, kommt ursprünglich nicht 
vor. Dennoch war bereits diese Fassung durchgehend polyphon gearbei-
tet. Anders als das, was ein strenger Kontrapunkt gestattete, lassen in der 
endgültigen Fassung aber zahllose Nebentoneinstellungen eine völlig 
neue Musik entstehen. Das einzige konstante Element stellt die Melodie 
der Frauenstimme dar. Im Werk Davids spielen die Melodie und die 
Idee von Linearität wichtige Rollen. Seine Kompositionen sind von dem 
Grundgedanken der organisch sich entfaltenden Ordnung melodischer 
Linien bestimmt, zu welcher offensichtlich die neue Einleitung beitra-
gen sollte. Aber nicht nur musikalisch benötigt David Ordnung und 
organische Abläufe, er hält sich auch weitgehend an die literarisch vor-
gegebenen Abläufe. So hatte er außer der ersten Verszeile in der ersten 
Fassung keine Worte wiederholt. Selbst in der dritten Version gibt es nur 
eine Stelle, an der eine Verszeile zweimal gesungen wird. Dies lässt dar-
auf schließen, dass ihm die auf sprachlicher Ebene vorgeprägte Ordnung 
oder Formung so sehr einleuchtete, dass er sie nicht mit musikalischen 
Strukturen überlagern mochte. 
Die dritte Fassung des zweiten Liedes unterscheidet sich von der 
ersten vor allem durch die Nebentoneinstellungen in den Zwischen-
spielen. Der Mut zu Querständen war 1927 in dieser expliziten Form 
noch nicht bemerkbar. Wie schon im ersten Satz der Komposition kann 
man aufgrund der stark veränderten Begleitung der Orgel nicht mehr 
von ein und demselben Stück sprechen. Nur die Singstimme und die 
Oberstimme der Orgel, die bei der Uraufführung von der Flöte gespielt 
wurde, weisen in beiden Fassungen dieselbe Melodie auf. Von der rezita-
tivischen Wirkung des Satzes von 1942 war vormals nichts zu erkennen. 
So weicht die sprunghafte Begleitung der Gambe oder Bassstimme der 
Orgel aus der ersten Fassung einer linearen Bewegung mit punktierten 
Vierteln, die etwas Gemessenes ins Spiel bringen. Auch von homopho-
nen Akkorden, wie sie, vier Takte lang, in der dritten Fassung kompo-
niert wurden, war das ursprüngliche Konzept weit entfernt. 
Bei den weiteren Liedern gelangt man zu jenen Teilen, welche in den 
Fassungen größere Gemeinsamkeiten aufweisen und Einfälle zeigen, die 
tatsächlich als Weiterentwicklung statt bloß als Unterschied lesbar sind. 
Die Vertonung eines dritten Mechthild-Liedes wurde bereits in der ersten 
Fassung von einem Vorspiel eröffnet. Aus diesem wird in der letzten Fas-
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sung, welche die Lieder ineinander übergehen lässt, ein Zwischenspiel. 
Wunderbar lässt sich verfolgen, dass David mit seiner Melodieführung 
offensichtlich zufrieden war. Selbst die Oberstimme der Orgel verändert 
er kaum, die Frauenstimme behandelt er wie gewohnt ohne Verände-
rungen im Tonmaterial. Er geht dieses Mal sogar noch einen Schritt 
weiter und übernimmt die gesamte rhythmische Anlage der Stimme. 
Eine gut nachvollziehbare Entwicklung nimmt die Mittelstimme, wel-
che bei der Uraufführung von der Bratsche gespielt wurde (siehe Noten-
beispiel 2). In der Fassung von 1927 übernahm diese zwar die Figur 
der Oberstimme im Oktavabstand, fand aber im weiteren Verlauf zu 
eigenen musikalischen Linien, während in der Fassung von 1942 auch 
die Mittelstimme, ähnlich der Oberstimme, die Figur zu einer fast osti-
naten Begleitung werden lässt.
Den Bass unterwirft Johann Nepomuk David den größten musika-
lischen Entwicklungen. Die zweitaktige Tonfolge wiederholt er in der 
dritten Fassung ganze neun Mal, während er diese in der ersten Fassung 
bereits nach der dritten Wiederholung hatte auslaufen lassen. Somit 
ergibt sich für viele Takte ein vollkommen anderer Bass, wobei das Osti-
nato der letzten Fassung die anderen Stimmen besser unterstützt, indem 
nunmehr der große Bogen gespannt werden kann. 
Wie bereits erwähnt, ist David stilistisch nicht stehengeblieben. So 
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Notenbeispiel 2: Johann Nepomuk David, „Ich hört’ eine Stimme“, aus Gottesminne-
lieder für Frauenstimme und Orgel (3. Fassung der Mechthild-Lieder), T. 37–44 (Aus-
schnitt ohne Gesang)
Johann Nepomuk Davids Gottesminnelieder
117
bist meiner Sehnsucht ein Minnefühlen“, lautet die erste Verszeile des 
vierten und gleichzeitig letzten Liedes, das in beiden verglichenen Fas-
sungen vertont wurde. Schon eingangs wurde erwähnt, dass die erste 
Fassung des vierten Liedes wenige Wochen nach den ersten drei Liedern 
datiert ist und dass gemeinsam mit dem vierten Lied die Lieder fünf und 
sechs entstanden, welche für die zweite und dritte Fassung der Gottes-
minnelieder nicht berücksichtigt wurden. Warum David auf diese Lieder 
verzichtet, ist aus deren kompositorischer Faktur nicht ersichtlich. Der 
zeitliche Entstehungszusammenhang lässt die Vermutung zu, dass David 
zwei kurze Zyklen mit je drei Liedern plante. Fest steht aber, dass dieses 
vierte Lied, ebenso wie das dritte, Davids Ansprüchen bereits bei der 
ersten Komposition beinahe gänzlich genügt hat. Kleinste Unterschiede 
in der Singstimme sowie geringfügige Änderungen in der Begleitung 
entwickelte der Komponist im Laufe der Zeit. Die dritte Version liefert 
einzig eine noch melodiösere und linearere Variante der ohnehin schon 
fließenden ersten Fassung. Ein Vergleich zeigt, dass die Lieder zwei 
und vier in ihren unterschiedlichen Fassungen die geringsten formalen 
Abweichungen aufweisen. Im Bezug auf ihre Länge sind die Fassungen 
sogar identisch. Die größten Unterschiede weist das zweite Lied auf. In 
der Fassung von 1942 komponiert David beinahe 20 Takte mehr, als er 
demselben Lied 1927 zugestanden hatte.
Ein paar Sätze sollen nun noch der zweiten Fassung aus dem Jahr 
1936 gewidmet sein. Diese wurde tatsächlich für drei leicht unterschied-
liche Besetzungen konzipiert, ganz im Gegensatz zur ersten Fassung, 
welche aus der genannten Notwendigkeit heraus für eine Aufführung 
ohne Orgel instrumentiert wurde. Über die laut Titel für hohe Frauen-
stimme, Oboe (oder Bratsche) und Orgel geschriebene zweite Fassung ist in 
einer Vorankündigung vom 20. Januar 1937 zu lesen: „[…] dort kommen 
u. a. […] eine Kantate für Sopran, Oboe und Positiv von J. N. David zur 
Aufführung“.13 Diese Zeile lässt nun Spekulationen über die Ursache 
der Instrumentenangaben zu. Entweder handelt es sich um eine Unge-
nauigkeit bei der Vorankündigung, oder die Besetzung, vor allem jene 
des Positivs, war wiederum zweckgebunden. Die Neufassung entstand 
 13  ZfM 103, 1936, H. 12, Dezember, S. 1517, zit. nach Kohl, wie Anm. 1, S. 251.
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für eine Aufführung im Gohliser Schlösschen in Leipzig.14 Geplant war 
dort ein Konzert mit Kompositionen Johann Nepomuk Davids, bei wel-
chem Violine, Violoncello und eben auch ein Orgelpositiv zum Einsatz 
kommen sollten. Folgende Stücke waren laut der Zeitschrift für Musik 
für dieses Konzert zur Aufführung vorgesehen: das Duett für Violine und 
Violoncello a-Moll, die Fantasie und Fuge C-Dur für Orgelpositiv (von 
Friedrich Hogner aufgeführt) und eine Kantate nach Worten der Mecht-
hild von Magdeburg für Sopran, Oboe und Orgelpositiv, Neufassung.15 In 
der dritten Fassung kehrt David jedenfalls wieder zur Orgelbesetzung 
zurück. Somit schließt sich der Kreis: Von der Offerte der ersten bei-
den Fassungen, die Orgel durch Alternativbesetzungen vertreten zu 
lassen, die – wie im Falle der ersten Fassung – von dem neobarocken 
Spaltklang ideal angeregt sein mögen, kehrt David 1942 zur Orgel ohne 
Alternativen zurück. Es wird im Folgenden die dritte, vom Komponis-
ten einzig als gültig deklarierte Version der Gottesminnelieder analysiert, 
um die modern-retrospektiven kontrapunktischen und stimmführungs-
technischen sowie die textbezogenen Charakteristika der Komposition 
aufzuzeigen.
Auf die halben Werte diminuiert nimmt die Oberstimme der Orgel 
die thematische Melodie vorweg, welche wenig später, textlich unter-
 14  Kohl, wie Anm. 1, ebd.
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Notenbeispiel 3: Johann Nepomuk David, „Ich stürbe gern aus Minne“, aus Gottes-
minnelieder für Frauenstimme und Orgel (3. Fassung der Mechthild-Lieder), T. 1–5
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legt, in der Frauenstimme erklingt. Die imitatorische Struktur ist derart 
dicht, dass sie beim ersten Hören nicht leicht sogleich erfasst werden 
kann. Das bedeutet auch, dass Davids Musik nicht auf den unmittelba-
ren sinnlichen Genuss aus ist, sondern vielfach mit einem musikalisch 
gelehrten Hörer gerechnet wird (siehe Notenbeispiel 3).
Das Motiv, welches in der vorimitierenden Oberstimme der Orgel 
diminuiert erscheint, tritt bereits ab Schlag 2 des ersten Taktes mit 
sieben Tönen und seinen eigentlichen Tondauern ein. Gegenüber der 
schließlich von der Singstimme vorgestellten Originalgestalt zeigen 
sich minimale rhythmische Unterschiede und nur wenige Töne hat der 
Komponist chromatisch verändert. Das Motiv dominiert den ersten Teil 
des Werkes. Es leitet das erste Lied ein und beschließt es im Takt 19. 
Das modale Tonmaterial der melodischen Linien weckt Assoziationen 
an unterschiedlichste motettische Satztypen des 16. Jahrhunderts. Wir 
finden zudem eine im 20. Jahrhundert selten gewordene Besetzung vor, 
eine durchimitierte Faktur wird erkennbar, der Satz ist durchzogen von 
Klauseln, darunter auch der altertümlich anmutenden Landino-Klausel. 
Diese Unterterzklausel tritt vor allem im ersten Lied in Erscheinung. 
Neben den Klauseln gibt es weitere archaisierende Stilmerkmale, die 
teils auf eine noch frühere Stilistik als die der Renaissance anspielen. Das 
gilt für die zahlreichen parallel geführten Quarten, im weiteren Verlauf 
des Liedes auch Quinten und Oktaven. Eine musikalische Besonderheit 
des ersten Satzes sind die allgegenwärtigen schrittweisen Bewegungen. 
Beginnend mit dem des‘ des zweiten Taktes zieht sich eine chromatische 
Skala bis zum e hinab und unzählige Male ist das Gerüstintervall einer 
Quinte mit Durchgängen ausgefüllt, wie beispielsweise in Takt 8–10 in 
der Mittelstimme (siehe Notenbeispiel 4).
Das zweite der insgesamt vier Lieder soll „kaum bewegt“ vorgetra-
gen werden. Vorherrschendes Intervall ist die sukzessiv und simultan 
erklingende Terz (siehe Notenbeispiel 5). Diese als Verkleinerung der 
allgegenwärtigen Quinten und Quarten des ersten Liedes wirkenden 
Terzen im zweiten Lied charakterisieren trotz der noch immer präsenten 
Quintparallelen diesen Abschnitt des Zyklus. Wo zu singen ist, dass der 
Mensch „nimmer mehr gesund“ werde, wird auch dynamisch reduziert. 
Der Instrumentalpart ändert seine Rolle. War die Orgel im ersten Teil 
sehr eigenständig als kontrapunktischer Protagonist eingesetzt, so dient 
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sie nun hauptsächlich der Begleitung und Unterstützung der Solistin. 
Einzig die zweitaktigen Zwischenspiele erinnern satztechnisch an das 
erste Lied. Interpretieren lässt sich dieses Verfahren als eine Reminiszenz 
an Vergangenes.
Wie schon im ersten Lied imitiert ab Takt 34 (siehe wieder Noten-
beispiel 5) die eine Oberstimme die andere, während die dritte Stimme 
in Sekundschritten abwärts geführt wird, sodass das Muster eines 
Corelli’schen Triosatzes durchscheint. Derlei Bassgänge treten mit 
einer gewissen Regelmäßigkeit auf. Der erste startet gemeinsam mit der 
Frauenstimme in Takt 20. Beginnend mit dem kleinen a durchschrei-
tet er die komplette Oktave, ehe er durch weitere Sekundschritte auf 
der Unterquarte (E) sein Ende findet. Mit einem großen Sprung zum 
Ausgangston a wird der nächste, diesmal etwas kürzere Abgang einge-
leitet. Eine Quarte bildet das Rahmenintervall, bevor auf g in Takt 26 
ein weiterer beginnt, welcher das ungewöhnliche Intervall der Septime 
umspannt und offen endet. Dieses offene Ende kommt durch eine Liga-
tur des A zustande – und dass Johann Nepomuk David die Stimme 
unerwartet wieder nach oben wandern lässt, erhöht die Emphase der 
Stelle, vielleicht eine Vorausdeutung auf die im Folgenden zu singenden 
Worte vom Küssen des Mundes. Linienzüge abwärts werden hartnä-
ckig mit Semantik beladen: Der längste und zugleich ungewöhnlichste 
Gang abwärts (T. 30–34) bestätigt die seelische Verwundung, von der 
im Text die Rede ist. Vom eingestrichenen e bis zum großen G verläuft 
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Notenbeispiel 4: Johann Nepomuk David, „Ich stürbe gern aus Minne“, aus Gottes-
minnelieder für Frauenstimme und Orgel (3. Fassung der Mechthild-Lieder), T. 8–10 
(Ausschnitt ohne Gesang)
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preten zwei Lesarten ermöglicht werden. Die erste Lesart ist die von 
Aussichtslosigkeit, Verwundung, für welche man das Rahmenintervall 
der kleinen Terz e–g interpretierend einspannen kann. Für eine alter-
native Lesart im Sinne einer letzten Hoffnung bietet sich die Großterz-
Verbindung von Es und g an. Zum Schluss dieses Formteils hin setzt sich 
jedoch keine der Lesarten durch. Dieser bleibt mit der kontrapunktisch 
nunmehr als konsonant eingemeindeten Unterquarte semantisch offen.
Mit dem dritten Lied gelangt Bewegung und beinahe Unaufhalt-
samkeit in die Komposition. Das erzählende Ich schwelgt in Erinnerung 
oder vielmehr in einer Art Tagtraum. Die Orgel kehrt zurück zur imita-
torischen Setzweise und mit der Flöte 4’ gewinnt das Lied neue Trans-
parenz und Farbe. Ein Ostinato im Bass wird verbunden mit weiteren 
Momenten von Wiederholung, so bei dem Motiv der Oberstimme des 
Orgelparts, welches kanonisch auch die Mittelstimme durchdringt. Wo 
dieses Motiv einmal nicht in seiner Originalgestalt auftritt, erscheint es 
in einer gestauchten Form oder rhythmisch zu durchgehenden Achtel-
noten vereinheitlicht. Wann immer dessen charakteristische Tonfolgen 
auftauchen, bleiben sie als dem Motiv verwandter Einfall erkennbar. 
Das Lied ist zweiteilig angelegt und wieder dissonanzreicher. Dieses Mal 
erzeugen vor allem Septimen und ihre komplementären Sekunden die 
Dissonanzen. Der erste Teil des dritten Liedes, der in Moll steht, scheint 
eine Halluzination rund um eine „Stimme der Liebe“ (T. 45–51) aus-
zulösen. Im hellen zweiten Teil, nun in A-Dur, rührt diese Stimme das 
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Notenbeispiel 5: Johann Nepomuk David, „Wenn ein Mensch zu einer Stund“, aus 




Singstimme in den ersten Takten kaum verändert, gelingt ihm doch, 
mit dem Wandel des Tongeschlechts alles anders klingen zu lassen. Erst-
mals gibt der Komponist Schlüsselvorzeichen vor und behält solche auch 
für das letzte, das vierte Lied bei. Dieses ist wiederum zweigeteilt und 
jeder Teil ist durch je eines der beiden Tongeschlechter vertreten. Der 
Dissonanzgrad wird abermals schwächer, häufiger treten auch Terz- und 
Sextparallelen auf, jedoch immer wieder untermischt mit Sekunden. 
Die Vorstellung des zukünftigen gemeinsamen Lebens bringt David in 
D-Dur. Doch selbst hier gibt es ein „leeres“ Ende: David hütet sich, in 
den letzten Klang eine Terz zu schreiben. Immerhin ist eine Richtung 
vorgegeben. Das fis haftet in der Erinnerung. Der quintbetonte und terz-
lose Klang kann bereits als erster Schritt weg von einem innerweltlich-
freudigen D-Dur gehört werden. Das dritte Lied erlaubt die größten 
Tempomodifikationen. „Beschleunigen“, „wieder zurück ins Zeitmaß“ 
und „langsam“ steht in der Partitur geschrieben. Bei keinem der ande-
ren Lieder gibt es so viele Angaben zur Temponahme und die flexible 
Zeitgestaltung lässt dieses Lied zum Zentrum der Komposition werden. 
Die Textworte, die von dem anrührenden Ertönen einer Stimme reden, 
vertragen das instabile Tempo gut. 
Es seien ein paar Sätze im Hinblick auf die Anforderungen an die 
Sängerin und den Organisten angefügt. Der Frauenstimme wird mit 
dem immens großen Umfang einiges abverlangt. Sie bewegt sich zwi-
schen dem eingestrichenen d und dem a der zweigestrichenen Oktave, 
dem Spitzenton des dritten Liedes. Obwohl dieser nur einmal vor-
kommt, sind die Anforderungen an die Sängerin insgesamt nicht gering. 
Immerhin soll sieben Mal g’’, aber auch acht Mal d’ gesungen werden. 
Das Risiko einer Desintegration der so weit voneinander entfernt liegen-
den Töne meistert Johann Nepomuk David mit schön geführten und 
kantablen melodischen Linien. Größere Sprünge kommen selten zum 
Einsatz und die rhythmische Gestaltung der Linien mit dem Offbeat-
artigen Start vieler Verszeilen verleiht dem Lied Schwung und Leben-
digkeit. Lebendig ist auch die Dynamik. Dennoch nimmt sie sich im 
Vergleich zu Kompositionen für oder mit Orgel, die im Leipziger Vor-
feld entstanden, eher zurückhaltend aus. Max Reger oder sein Nachfol-
ger an Konservatorium Sigfrid Karg-Elert verfuhren mit dynamischen 
Vorschriften weniger sparsam, doch galt die dynamische Nuancierung 
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als einigermaßen veraltet und David befand sich mit seiner Abstinenz 
in dieser Hinsicht gewissermaßen auf der Höhe der Zeit. Er legt kaum 
etwas fest, zeichnet lediglich an besonderen Stellen die Dynamik in die 
Partitur ein. So unterstützt das einzige notierte Forte den Quartsprung 
zum höchsten Ton der gesamten Komposition. Umgekehrt schreibt 
David ein Pianissimo in die Orgelstimme, wenn sich die Frauenstimme 
in tiefer Lage bewegt. Nur im allerletzten Lied läuft die Dynamik von 
Stimme und Instrument nicht parallel. Im Takt 111  ff. steht in der 
Orgelstimme forte und erst im Takt 114 beginnt das Decrescendo. Dort 
hatte die Singstimme aber schon einige tiefe Töne zu singen. Hier gilt es 
abzuwägen, ob die Orgel kurz in den Vordergrund rücken soll oder ob 
man entgegen der Partitur den Schweller früher schließt. 
Diese Beobachtung leitet über zur Betrachtung des Orgelparts. Die 
dynamischen Einträge machen die Aufführung mit einer Truhenorgel 
beinahe unmöglich. Der Einsatz eines Schwellers ist (fast) unerlässlich, 
denn nur so lässt sich eine dynamische Veränderung am Instrument 
erreichen. Für dieses schlanke Werk ist eine große Orgel notwendig, 
wie sie bei der Uraufführung in der Stiftskirche Tübingen zur Ver-
fügung stand. Zwar wird ein großer, romantischer Klang ausdrück-
lich gemieden, dennoch ist es naheliegend, auch ein Pedal einzuset-
zen, was wieder am Positiv bzw. an der Truhenorgel nicht möglich ist. 
Die erwähnten großen Abstände der Stimmen in den letzten beiden 
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Notenbeispiel 6: Johann Nepomuk David, „Du bist meiner Sehnsucht“, aus Gottes-




Ob an dieser Stelle – es ist auch „(Ped.)“ eingetragen – das Manual 
ans Pedal zu koppeln oder ein eigenständiges Register des Pedals zu 
registrieren ist, bleibt offen. Ersteres ist vermutlich eleganter, weil klang-
liche Brüche auch anderenorts vermieden werden. An vielen weiteren 
Stellen lassen sich die großen Intervalle durch geschickte Übernahmen 
in die jeweils besser liegende Hand greifen. Allerdings müssen solche 
Einrichtungen wohl gewählt sein, um die lang gezogenen Linien des 
Orgelparts nicht zu unterbrechen.
Im Zusammenhang mit der Besprechung des Orgelparts sei der 
Untertitel dieser Untersuchung thematisiert: „Von der Orgel zur Orgel“. 
Er ist motiviert einerseits durch die Entstehungsgeschichte der drei Fas-
sungen, andererseits aber auch durch die musikalische Konzeption. Als 
David an die Komposition der Gottesminnelieder heranging, dachte er an 
ein Werk für Sopran und Orgel. Die Gelegenheit zu einer Aufführung 
in Wels, allerdings in einem Saal ohne Orgel, veranlasste den Kompo-
nisten, das Werk für das bereits genannte, den modernen Klangbedürf-
nissen entgegenkommende Instrumentaltrio von Flöte, Bratsche und 
Gambe zu instrumentieren. Schon einen Monat nach der Uraufführung 
im Oktober 1927 brachte David selbst das Werk in der ursprünglich 
geplanten Fassung in der Stadtpfarrkirche Vöcklabruck zum Erklingen. 
Als David sich weniger als ein Jahrzehnt später abermals intensiv mit 
den Texten beschäftigte, reagierte er erneut flexibel auf den Ort, an dem 
die Aufführung stattfinden sollte. Für die jetzt erstellte Fassung konnte 
er die Orgel, weil ein Positiv vorhanden war, zumindest als Begleiter 
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Notenbeispiel 7: Johann Nepomuk David, „Wenn ein Mensch zu seiner Stund“, aus 
Gottesminnelieder für Frauenstimme und Orgel (3. Fassung der Mechthild-Lieder), 
T. 20–23 (Ausschnitt ohne Gesang)
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lich der 15 Jahre zuvor eingeschlagene Weg zu Ende gegangen werden. 
Vor allem die letzte Fassung des zweiten Liedes lässt erkennen, dass die 
instrumentale Konzeption der Lieder von der Orgel herkommt (siehe 
Notenbeispiel 7). Das e’ der obersten Stimme der Orgel soll über vier 
volle Takte gehalten werden.
Anders als die Flöte, die Oboe oder ein Streichinstrument ist eine 
Orgel zu dem gleichmäßigen Halten des Tons fähig, wie es hier offen-
sichtlich angestrebt war. Der geschlossene Klang des 8’-Registers lässt 
die vielen polyphonen Entwicklungen wunderbar zur Geltung kom-
men. David selbst äußerte sich zum Thema Polyphonie in seinem Schaf-
fen folgendermaßen: 
Wenn Sie meine Musik anschauen, so sehen Sie, daß ich den Weg nie ver-
lassen habe, der im Zeichen der alten Polyphonie steht – ja, ich führe die 
Musik in dieser Perspektive weiter.16 
Die archaisierenden Klänge und die Wahl jener zur „alten Polyphonie“ 
gehörigen Register zeigen die Perspektive auf die Zeit der Entstehung 
der Texte, welche David auf seinem Weg mitnehmen will. Ein dritter 
Aspekt kommt hinzu. Zu Davids Lebzeiten war die Orgel seit Langem 
das wichtigste sakrale Instrument, das prädestinierte sie für die musi-
kalische Umsetzung der Gottesminnelieder. Dabei war um 1258, bald 
nachdem Mechthild die Texte verfasst hatte, ein Erlass der Dominika-
ner ergangen, der das Orgelspiel verbieten sollte. Ein Jahrhundert später 
waren die Instrumente fast überall verstummt. Erst 1364 wurde in Wien 
die Messe wieder mit Orgel gestaltet. Gleichwohl blieb das Orgelspiel flä-
chendeckend wegen einer geplanten „Verkürzung“ der Messe verboten. 
Später hat man die Verwendung der Orgel wieder zugelassen, aber nie 
eingefordert. Die meisten Verbote des Orgelspiels sollten hauptsächlich 
den Missbrauch einschränken. So war die Orgel bis ins 17. Jahrhundert 
als liturgisches Instrument keineswegs üblich. Dass sich sein Einsatz 
seitdem geändert hatte, lässt dessen Verwendung als die Sängerin der 
Gottesminnelieder begleitendes Soloinstrument innerhalb einer neoba-
rocken Stilistik als besonders passend erscheinen. Die Geschichte der 
Kirchenmusik, besonders die Geschichte der Orgel unter dem Aspekt 
 16  Kohl, wie Anm. 1, S. 670. Brief an Oskar Söhngen vom 10. April 1960.
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der Kirchenmusik, vollzieht also in gewissem Sinne eine ähnliche Ent-
wicklung wie Davids Komposition – von der Orgel zur Orgel. 
Das Schreiben von Werken war für David vielfach eine Art Kreislauf, 
in welchem er Eingaben verarbeitete. Niemals sah er seine Arbeit als per-
sönliches Verdienst an, vielmehr als Geschenk und Aufgabe von oben. 
Darum bestimmte er das vollendete Werk dem Lobpreis und mochte 
seine Initialen auf den Partituren JND als „In Nomine Domini“ gelesen 
wissen.17
Da nun der Dank des Meisters nach Vollendung des Werks erwähnt 
wurde, so darf auch ich hier mit einer Referenz an den Meister schlie-
ßen. Obwohl ich selbst Organist bin, kannte ich Johann Nepomuk 
Davids Vertonungen der Mechthild-Lieder nicht. Die Auseinanderset-
zung mit ihnen führte zu der Erfahrung, dass die in gewisser Weise 
demütige Musik Davids gepaart mit den mittelalterlichen Texten beim 
Hörer, beim Musiker und auch beim Theoretiker eine eigenwillige 
Stimmung erzeugt. Davids Streben nach der perfekten Linie, nach dem 
besten Kontrapunkt, aber auch nach Originalität und Zeitgemäßheit 
sind ständig gegenwärtig. Nichts geschieht zufällig, jeder einzelne Takt 
stellt eine planvolle Entwicklung dar. Dennoch darf der Zufall als ein 
Geschenk gewertet werden. „Von der Orgel zur Orgel“: Dieser Prozess 
war, so glaube ich, nicht geplant und tritt doch schlüssig in Erschei-
nung. Die letzte Fassung Ich stürbe gern aus Minne – Gottesminnelieder 
nach Worten der Mechthild von Magdeburg für Frauenstimme und Orgel 
entstand als Resultat der Auseinandersetzung mit den Texten in den 
vorangegangenen beiden Fassungen. Ohne diese würde die Vertonung 
von 1942 nicht so dastehen, wie sie ist. 
 17  Vgl. Kohl, wie Anm. 1, S. 671.
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Beobachtungen an Johann Nepomuk Davids 
Volksliedbearbeitungen für gemischten Chor a cappella
Jens Marggraf
Unter den Chorwerken Johann Nepomuk Davids nehmen Volksliedbe-
arbeitungen einen recht prominenten und zumal für einen Komponisten 
des 20. Jahrhunderts bemerkenswerten Platz ein. Dabei befasste sich der 
Komponist mit dieser Gattung nur in einem relativ kurzen Zeitraum: 
Der überwiegende Teil dieser Werke erschien in den Jahren 1949 bzw. 
1952 in den Sammlungen Zehn Volksliedsätze sowie Zehn neue Volkslied-
sätze. Hinzu kommen vier Sätze aus dem Jahre 19611, sodass wir ins-
gesamt 24 Volksliedbearbeitungen für Chor haben. David bearbeitete 
folgende Lieder:
Kume, kum geselle min (1949)
Es geht eine dunkle Wolk herein (zwei Bearbeitungen, 1949/1961)
Der Wächter, der blies an (1949)
Mit Lust tät ich ausreiten (1949)
Ich weiß ein Maidlein hübsch und fein (1949)
Weiß mir ein Blümlein blaue (1949)
Sie gleicht wohl einem Rosenstock (1949)
Es ist ein Schnitter, heißt der Tod (1949)
Du mein einzig Licht (zwei Bearbeitungen, 1949/1952)
Laßt uns singen und fröhlich sein (1949)
Der mayen, der mayen (1952)
Ich wollt gern singen (1952)
Herzlich tut mich erfreuen (1952)
Was wölln wir auf den Abend tun? (1952)
Gar lieblich hat sich gesellet (1952)
 1 Alle Werke erschienen bei Breitkopf & Härtel, Gesegn dich Laub und die zweite 
Bearbeitung von Es geht eine dunkle Wolk herein gemeinsam in einem Heft. Der 
Abdruck der Notenbeispiele – nur dort mit Text unterlegt, wo der Zusammen-




Es taget vor dem Walde (1952)
Ich schell mein Horn im Jammerton (1952)
Es tönt des Abendglöckleins Schlag (1952)
Der grimmige Tod mit seinem Pfeil (1952)
Es ist ein Schnee gefallen (1961)
Es ging ein Maidlein zarte (1961)
Gesegn dich Laub (1961)
Während die je zehn Sätze von 1949 und 1952 keine Widmung tragen, 
steht über den vier Bearbeitungen von 1961: „Herrn Professor Bernhard 
Binkowski und dem Gymnasialchor von Schorndorf zugeeignet“. Sollte 
der Chor tatsächlich alle Stücke gesungen haben, auch das doppelchö-
rige Es ging ein Maidlein zarte, dann muss er eine für einen Schulchor 
geradezu bestürzende Qualität gehabt haben. Binkowski hatte, nach-
dem er 1951 als Vertriebener nach Schorndorf gekommen war, „unter 
schwierigsten Bedingungen das Musikleben am städtischen Gymna-
sium aufgebaut“.2 Er war infolgedessen „fast schon zwangsläufig“3 als 
Professor für Musikdidaktik an die Musikhochschule Stuttgart berufen 
worden, wo David zu seinen Kollegen zählte. Es sei ergänzend darauf 
hingewiesen, dass einerseits auch in einigen der Instrumentalwerke 
Volkslieder verwendet wurden – in der Partita für Violine solo op. 37 Nr. 
14, im Divertimento nach alten Volksliedern op. 245 sowie im ersten Vio-
linkonzert op. 456 – und dass andererseits auch eine Reihe der geistlichen 
Chorwerke auf präexistente cantus firmi zurückgeht.
Angesichts der relativ großen Bedeutung, die Volkslieder in der Musik 
Davids haben, drängt sich der Vergleich mit Béla Bartók auf. Und in der 
Tat: Was Bartók in der Musik des ländlichen Ungarn suchte und fand, 
 2  Hermann Wilske, Unprätentiös, einfach, kompetent. Zum Tod von Bernhard 
Binkowski, in: Neue Musikzeitung 12/2002, <www.nmz.de/artikel/unpraetentioes-
einfach-kompetent>, aufgerufen am 31. November 2015
 3  Ebd.
 4  Vgl. Hans Georg Bertram, Material – Struktur – Form. Studien zur musikalischen 
Ordnung bei Johann Nepomuk David, Gießen 1963, S. 141.
 5  Vgl. ebd., S. 143.
 6  Vgl. ebd., S. 154.
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eine Neubelebung der Musik durch das Archaisch-Ursprüngliche, eine 
Musik jenseits der dominantischen Tonalität, das suchte David im alten, 
vornehmlich deutschen Volkslied: Es stellt, wenn auch aus ganz anderen 
Zusammenhängen heraus, einen ähnlich großen Gegensatz zur Musik 
der klassisch-romantischen Ära dar. 
Material
Mit wenigen Ausnahmen lassen sich die von David bearbeiteten Lie-
der der Kategorie des sogenannten alten Volkslieds zurechnen. Aller-
dings stammt eine Reihe dieser Melodien aus einer Zeit, in der sich das 
moderne Tonartempfinden bereits weitgehend etabliert hatte. Das trifft 
insbesondere auf Heinrich Alberts Du mein einzig Licht von 1648 zu, 
dessen Hypoionisch man auch als modernes Dur interpretieren könnte. 
Hier wie anderswo wird der tonale Charakter der Melodie allerdings 
von David durch die Art der Bearbeitung vielfältig gebrochen.
Hans Georg Bertram, Schüler von Johann Nepomuk David und 
Verfasser einer Dissertation über die musikalische Ordnung in dessen 
Werken, nennt als Quelle für die von David bearbeiteten Volksliedme-
lodien lediglich den Zupfgeigenhansl. In der Tat stehen bis auf zwei alle 
Lieder in dieser Sammlung. Bei den Ausnahmen handelt es sich um Der 
Wächter, der blies an – dieses Lied entnahm David wahrscheinlich dem 
Deutschen Liederhort7, wo die Melodie allerdings mit einer Tenorklausel 
endet und nicht wie bei David mit einer Diskantklausel – und Es ging 
ein Maidlein zarte, das David möglicherweise aus Brahms’ Deutschen 
Volksliedern WoO  33 kannte; erstmals nachgewiesen ist das Lied in 
Anton Wilhem von Zuccalmaglios Deutschen Volksliedern von 1840. Es 
ist nicht ausgeschlossen, dass David das Lied angesichts der zahlreichen 
Archaismen im Text für deutlich älter hielt.
Wenn auch die übrigen zwanzig Lieder im Zupfgeigenhansl ent-
halten sind, so zeigt sich bei näherer Betrachtung, dass die Fassun-
gen in Davids Bearbeitungen häufig von jenen in dieser Sammlung 




abweichen. Zum Teil betrifft das eher unbedeutende Modernisierun-
gen des Textes, so „Mädchen“ statt „Meidlein“ in Herzlich tut mich 
erfreuen bzw. „Blümlein“ statt „Blümli“ in Weiß mir ein Blümlein 
blaue, oder die Korrektur von Druckfehlern bei Beibehaltung der 
archaischen Textgestalt („scharmanzen“ statt „scharlanzen“ in Ich 
wollt gern singen). Gelegentlich unterlaufen bei den Veränderungen 
des Textes auch Fehler, etwa wenn David in Es taget vor dem Walde 
„holder Buel“, das der Primärquelle, Hans Otts Hundert und fünfft-
zehen guter newer Liedlein von 1544,8 wenigstens noch im Lautstand, 
wenn auch nicht in der Orthographie entspricht, ändert zu „holder 
Bue“. An diesem Lied wird auch besonders deutlich, dass David eben 
nicht nur auf den Zupfgeigenhansl zurückgegriffen hat, denn dort 
erhält der alte Text eine neue Melodie von dem Schweizer Pädago-
gen Fritz Bürki, der sonst als Komponist nicht in Erscheinung getre-
 8  Vgl. Birgit Lodes, Art. „Ott, Hans“, in: MGG2, Personenteil Bd. 12, Sp. 1474–1476. 
Kassel u. a. 2004, hier Sp. 1475.
Notenbeispiel 1: Varianten der Melodie von Es taget vor dem Walde, Anfang
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ten ist. Irreführenderweise bringt die Sammlung Deutsches Lauten-
lied (1914) Bürkis Melodie mit der Quellenangabe „Weise bei Ott, 
1544“.9 Davids Fassung der Melodie unterscheidet sich jedoch auch 
deutlich von jener Ludwig Senfls, die in Otts Sammlung enthalten 
ist; sie ist am ehesten als eine Kombination aus beiden zu beschreiben 
(s. Notenbeispiel 1).
Verschiedene Anzeichen deuten darauf hin, dass David tatsächlich 
von den Fassungen des Zupfgeigenhansl ausgegangen ist, diese jedoch 
von Fall zu Fall mit älteren Quellen verglichen hat. Ob David auch die 
wesentlich umfangreichere Sammlung Deutsches Lautenlied benutzt hat, 
ist fraglich: Erstens enthält sie deutlich weniger der Lieder, zweitens sind 
die Lieder vor allem hinsichtlich des Rhythmus hier oft noch stärker an 
moderne Gepflogenheiten angepasst als im Zupfgeigenhansl. Auffallend 
ist auch, dass David in Der mayen, der mayen die frühneuhochdeutsche 
Fassung des Zupfgeigenhansl übernimmt. Andererseits ähnelt die Text-
fassung von Es ist ein Schnee gefallen im Deutschen Lautenlied jener bei 
David stark,10 während der Zupfgeigenhansl einen völlig anderen Text 
bringt.
Formen
Davids Volksliedbearbeitungen zeigen einen beeindruckenden Formen-
reichtum, der sich vom schlichten dreistimmigen Satz bis zur Achtstim-
migkeit, vom kurzen vierstimmigen Satz (Gar lieblich hat sich gesellet) 
bis zur umfangreichen und sängerisch anspruchsvollen Choralmotette 
Der grimmig Tod mit seinem Pfeil in der Tradition Hans Leo Hasslers 
erstreckt.
Homophone Sätze finden sich ebenso – wenn auch selten – wie hoch-
komplizierte polyphone Stimmgewebe, Bearbeitungen in einfacher Dia-
tonik (Kume, kum, Geselle min) stehen neben Werken mit komplexer 
Polytonalität und Polymodalität. Nur eine Form gibt es nicht: mehr-
strophige Lieder mit gleichem Satz für alle Strophen. Stets nutzt David 
 9  Walther Werckmeister, Deutsches Lautenlied, Berlin 1914, S. 208.
 10  Ebd., S. 205.
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die Möglichkeit, in einer zweiten Strophe den Satz in harmonischer oder 
vor allem in kontrapunktischer Hinsicht aufzuwerten, häufig durch eine 
Verkomplizierung der Kanontechnik. 
Einen sehr eigentümlichen Umgang mit dem melodischen Material 
zeigt Du mein einzig Licht. Hier erklingt die Melodie in keiner Stimme 
unverändert; vielmehr wird sie fortwährend zwischen Alt und Tenor 
hin- und hergereicht. David gelingt es dergestalt, aus den zahlreichen 
Sekundgängen des Liedes reguläre Vorbereitungen für Ketten von 
Sekundvorhalten zu gewinnen (s. Notenbeispiel 2).
Sanglichkeit
Die oft beschriebene Linearität von Davids Satz führt in den Volkslied-
bearbeitungen dazu, dass die sangliche Führung der einzelnen Stimme 
unbedingten Vorrang hat vor der Klanglichkeit. So gehorcht die Füh-
rung der Einzelstimmen weitgehend den Satzregeln des 16. Jahrhun-
derts, abgesehen von der Möglichkeit, zwei aufeinander folgende große 
Intervalle in gleicher Richtung zu setzen. Zusammen mit der Neigung, 
Tonarten ohne Vorzeichen oder mit einem b zu wählen – von den Zehn 
neuen Volksliedsätzen beispielsweise haben lediglich zwei eine andere 
Vorzeichnung – ergibt sich so das äußere Bild einer modalen Kompo-
sition, zu dem freilich zahlreiche zufällige Vorzeichen hinzukommen. 
Dennoch stellen Davids Volksliedbearbeitungen hohe Ansprüche an die 
Sänger, zum Teil durch extreme Lagen, vor allem aber, weil die eigene 
Tonalität unbeirrt von einer ihr oft entgegenstehenden umgebender 
Notenbeispiel 2: Johann Nepomuk David, Du mein einzig Licht, Anfang
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Stimmen beibehalten werden muss. Auch parallel geführte Dissonan-
zen und simultane Querstände gibt es häufig. Die intonationsreine Wie-
dergabe der Werke – noch dazu mit der zum Teil hochdifferenzierten 
Dynamik – erfordert daher einen sehr geübten Chor.
Kanon
Nur wenige Komponisten haben sich umfassend dem schwierigen Pro-
blem gewidmet, präexistente Melodien zum Material von Kanons zu 
machen, und sie haben jeweils unterschiedliche Strategien entwickelt, 
um die Probleme abzumildern bzw. zu umgehen, die sich zwangs-
läufig ergeben, wenn melodische Verläufe in eine kanonische Struk-
tur gezwungen werden, für die sie ursprünglich nicht gedacht waren. 
Ludwig Senfl etwa nimmt sich die Freiheit, die Melodien in einzelne, 
unterschiedlich lange Segmente zu zerlegen und diese unabhängig von-
einander so weit zu überschieben, dass der jeweilige Kanon einen regel-
gerechten Satz ergibt; das Lied als Ganzes jedoch bildet keinen strengen 
Kanon. Gute Beispiele hierfür sind Sätze wie Zwischen Berg und tiefem 
Tal und Entlaubet ist der Walde. Johann Sebastian Bach hingegen lässt, 
wie z. B. im Choralvorspiel zu Liebster Jesu, wir sind hier BWV  633 
aus dem Orgelbüchlein zu beobachten, die Melodie unangetastet, fügt 
jedoch einen mehrstimmigen Satz der Unterstimmen hinzu, durch den 
harmonisch problematische Stellen legitimiert werden. Ein Kompo-
nist des 20.  Jahrhunderts ist in dieser Hinsicht freier und so findet 
man bei David, in dessen Werk Kanons eine derart zentrale Rolle spie-
len wie sonst vielleicht nur bei Conlon Nancarrow, dass der Kanon 
auch angesichts klanglicher Härten unbeirrt fortgeführt wird, selbst 
an Stellen, die ganz offensichtlich auf Satztechniken der älteren Musik 
rekurrieren. Als Beispiel mag eine Passage aus der zweiten Strophe von 
Der Wächter, der blies an dienen. Hier schreibt David einen zweifachen 
Kanon in der Unterquinte und führt ihn konsequent über neun Takte 
fort, unbekümmert ob der zahlreichen Sekund- und Septimparallelen 
sowie des simultanen Querstands f/fis in Takt 29. Lediglich die letzten 
vier Takte behandeln die Melodie etwas freier. Von der ganzen Strophe 
– mit Ausnahme der letzten beiden Takte – entsprechen nur 22 Prozent 
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den Kontrapunktregeln der klassischen Vokalpolyphonie. Die Schluss-
takte jedoch führen zu einer ganz traditionellen Kadenz, die in dieser 
Umgebung recht überraschend und etwas deplatziert wirkt (s. Noten-
beispiel 3).
Immerhin lassen sich bei den Komponisten, auf welche die Stilistik 
dieses Satzes rekurriert, namentlich bei Josquin Desprez, gelegentlich 
Ansätze finden zu einer ähnlichen Haltung, die der unbedingten Strin-
genz des Kanonmodells den Vorrang einräumt gegenüber der Folgerich-
tigkeit klanglicher Fortschreitungen. So findet sich am Beginn des drit-
ten Teils von Planxit autem David die angeführte bemerkenswerte Stelle 
(s. Notenbeispiel 4).
Angesichts der Radikalisierung, die derartige Ansätze in Davids 
Werken erfahren, drängt sich der Eindruck auf, dass für ihn die Har-
monik kaum konstitutiv ist für die Sinnhaftigkeit des musikalischen 
Geschehens; diese liegt im Wesentlichen in der Konsequenz, mit der die 
kontrapunktischen Modelle ohne Lizenzen fortgeführt werden. Bert-
ram beschreibt dies mit folgenden Worten: 
Notenbeispiel 3: Johann Nepomuk David, Der Wächter, der blies an, T. 26 ff.
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Bei David hat die einzelne Stimme in ihrer Gesetzmäßigkeit als Linie und 
als lineares Material immer Vorrang vor den Regeln der Dissonanzbehand-
lung. […] Eine verbindliche Norm für die Behandlung der Dissonanz im 
Hinblick auf das Metrum gibt es für David nicht.11
Weitaus die meisten Kanons in Davids Volksliedbearbeitungen sind 
Kanons in den klassischen Intervallen Einklang, Oktave, Quarte und 
Quinte. Sehr selten gibt es jedoch auch solche in anderen Intervallen, 
so in der Obersexte (Es geht eine dunkle Wolk herein, T. 33 ff.), in der 
Unterseptime und Obernone (Es ging ein Maidlein zarte, T. 93 ff.) oder – 
doppelt – in der Obersexte (Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, T. 96 ff.) 
Sie sind jedoch in der Regel recht kurz und erstrecken sich nie über eine 
ganze Strophe, sondern lediglich über einzelne Textzeilen.
Zu den bevorzugten Kompositionstechniken Davids gehört der 
Proportionskanon; in neun der vierundzwanzig Sätze macht er davon 
Gebrauch. In den meisten Fällen handelt es sich um Augmentationen 
der Liedmelodie, die oft im Bass liegen. In drei Fällen augmentiert David 
Melodien im Dreiertakt, was einerseits erfordert, den Rhythmus etwas 
zu modifizieren, und andererseits zu reizvollen metrischen Irritationen 
führt. Es entstehen hochkomplexe kanonische Strukturen, in die alle 
Stimmen des Satzes einbezogen sind. Seltener schreibt David Diminuti-
onen der Melodie; diese finden sich nur in Der mayen, der mayen sowie 
in Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, wo diminuierte Melodiefragmente 
teilweise wie soggetti in der Art des späten Madrigals behandelt werden.
 11 Bertram, wie Anm. 4, S. 60.
Notenbeispiel 4: Josquin Desprez, Planxit autem David, Tertia pars, T. 11 ff.
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Lediglich in der zweiten Strophe von Es ging ein Maidlein zarte hat 
David einen Kanon in der Umkehrung geschrieben, der noch dazu über 
weite Strecken rhythmisch augmentiert bzw. modifiziert ist. 
Polytonalität
Da die zahlreichen Kanons in der Regel intervallgetreu sind, kommt es 
zwangsläufig zu polytonalen Strukturen. Ein schönes Beispiel hierfür 
ist die zweite Strophe des bretonischen Abendliedes Es tönt des Abend-
glöckleins Schlag. Während der Alt das Lied in Fis-Dur singt, imitiert der 
Tenor in der Unterquinte und singt somit in H-Dur. In einem umge-
kehrten Verhältnis stehen erster Bass und Sopran, die parallel dazu, 
ebenfalls im Kanon, eine wegen des Dreiertaktes etwas modifizierte 
Augmentation der Melodie singen: der erste Bass in Fis-Dur, der Sopran 
in der Oberquinte Cis-Dur. Auf diese Weise ergibt sich ein polytonales 
Feld dreier Tonarten, zusammengehalten durch eine gelegentlich unter-
brochene Bordunquinte in den Bässen. Bei diesem Lied führt das nicht 
zu großen harmonischen Härten, weil die Töne, durch welche sich die 
Tonarten unterscheiden, in der Melodie nur selten vorkommen, die Sep-
time einmal und die Quarte zweimal.
Komplexere Polytonalität ergibt sich durch Kanons, die nicht im Ver-
hältnis einer vollkommenen Konsonanz stehen, da David auch hier die 
Notenbeispiel 5: Johann Nepomuk David, Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, T. 96 ff.
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Kanonstimmen in der Regel intervallgetreu setzt, also in verschiedenen 
Tonarten. Ab Takt 96 in Der grimmig Tod mit seinem Pfeil erklingen so 
(von oben nach unten) d-Moll, c-Moll, e-Moll und g-Moll gleichzeitig 
(s. Notenbeispiel 5).
Insgesamt betrachtet ist Polytonalität in den Volksliedbearbeitungen 
ein häufig gebrauchtes kompositorisches Verfahren. Meist fällt sie jedoch 
dem Hörenden relativ wenig auf, zum einen, weil David fast immer 
im Quintgefüge nahe beieinander liegende Tonarten kombiniert, zum 
anderen, weil er lineare Stimmverläufe in unterschiedlichen Tonarten 
miteinander interagieren lässt, nicht jedoch Dreiklänge.
Polymodalität
In Du mein einzig Licht findet sich Polymodalität mit gleichem Grund-
ton. Während die Oberstimmen wie weiter oben beschrieben einen 
auf der Melodie in c-Ionisch basierenden zweistimmigen Satz singen, 
augmentiert der Bass das Lied nicht nur mit einigen kleinen Modifika-
tionen, sondern modalisiert es auch: Er singt durchweg in c-Dorisch. 
Gelegentlich treten auch noch as und des hinzu. Interessant ist die Pas-
sage ab Takt 21: Während die Melodie nach g kadenziert – und zwar 
das einzige Mal im ganzen Stück; in der ersten Strophe fehlte an dieser 
Stelle der Leitton –, bringt der Bass ebenfalls nur hier das des – auf c 
bezogen ergibt sich also eine modale Spreizung von Ionisch-Dorisch 
zu Lydisch-Phrygisch. Nur hier werden im Übrigen auch die Ober-
stimmen in die Modalisierung einbezogen, denn auch bei ihnen sind 
Notenbeispiel 6: Johann Nepomuk David, Du mein einzig Licht, T. 20 ff.
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die nicht der Liedmelodie angehörenden Töne zu b und as alteriert 
(s. Notenbeispiel 6).
Ähnlich ist die zweite Strophe von Weiß mir ein Blümlein blaue 
behandelt. Hier erklingt in der Unterstimme, wie in Du mein einzig 
Licht augmentiert, die erste Hälfte der Melodie, jedoch in Moll. David 
hat sich allerdings in diesem Stück dafür entschieden, kein reines Äolisch 
zu schreiben, sondern die Leittöne in den Kadenzen beizubehalten.
Häufiger noch als derartige polymodale Strukturen mit gleichem 
Grundton entsteht Polymodalität aber durch Gegenbewegung: Einer 
aufwärts führenden Melodie wird eine abwärts führende mit tiefalterier-
ten Tönen entgegengesetzt, ein Verfahren, das von Bartók her bekannt 
sein dürfte. So gruppieren sich am Beginn von Es ist ein Schnee gefallen 
die Tonmateriale der beiden Stimmen mit der Sekundfolge groß-groß-
klein-groß symmetrisch um den Ton as, eine Grundidee, die mit einigen 
Modifikationen bis zu den ersten Takten der letzten, warm aufblühen-
den Strophe für den Satz bestimmend bleibt (s. Notenbeispiel 7).
Recht ähnlich ist das Verfahren am Beginn von Was wölln wir auf 
den Abend tun, wo die in klarem g-Ionisch stehende Melodie zunächst 
von einem Quintzug in c-Phrygisch, ihre Wiederholung dann von 
einem weiteren Quintzug in f-Phrygisch kontrapunktiert wird. Es 
kommt zu einer Auseinanderbewegung der Tonalität in beiden Stim-
men; g-Ionisch und f-Phrygisch haben nur noch den einen gemeinsa-
men Ton c.
In der bereits erwähnten zweiten Strophe von Es ging ein Maidlein 
zarte ergibt sich dadurch, dass David einen intervallgetreuen Kanon in 
der Umkehrung schreibt, eine interessante Kombination zweier For-
men von Dorisch: Der im Alt erklingenden Melodie im originalen 
d-Dorisch setzen die beiden Stimmen des zweiten Chores, ebenfalls 
Notenbeispiel 7: Johann Nepomuk David, Es ist ein Schnee gefallen, Anfang
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mit dem Ton a beginnend, eine Leiter entgegen, die am ehesten als 
e-Antidorisch (mit oben liegendem Grundton) zu bezeichnen wäre. 
Dadurch, dass Dorisch eine symmetrische Leiter ist (Halbtöne zwi-
schen 2. und 3. Ton von unten und von oben), hat diese Umkehrung 
jedoch die gleiche Intervallstruktur wie Dorisch selbst (s. Notenbei-
spiel 8).
Mixturen
Angesichts seiner Neigung zu kanonischen Bildungen sind Parallelfüh-
rungen von Stimmen, die man als Mixturen bezeichnen könnte, für 
Davids Volksliedsätze eher untypisch. Besonders häufig finden sie sich 
in Der grimmig Tod mit seinem Pfeil. Auch hier aber vermeidet David 
jene Satztypen, die den Regeln der klassischen Vokalpolyphonie ent-
sprechen, also parallele Terzen und fauxbourdonartige Folgen von 
Sextakkorden. Hingegen schreibt er zunächst – ab Takt 27 – parallele 
Dreiklänge in Grundstellung, wie sie etwa in Sätzen von Giovanni da 
Nola (um 1510/20–1592) oder Jacob Regnart (1540/45–1599) ein Vor-
Notenbeispiel 8: Johann Nepomuk David, Es ging ein Maidlein zarte, T. 15 ff.
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bild haben mögen, geht aber insofern über seine historischen Vorbilder 
hinaus, als diese Dreiklangmixturen ihrerseits im – ungenauen – Kanon 
geführt werden (s. Notenbeispiel 9).
In einem weiteren Schritt archaisiert David derartige Bildungen, 
indem er die Terz weglässt, woraus sich gewissermaßen ein Kanon 
(in ungenauer Umkehrung) zweier Quintorgana ergibt (s. Notenbei-
spiel 10).
Kühner noch – und klanglich härter – ist eine Passage in Takt 59 ff., 
wo zwei derartige Quintmixturen im Kanon der Unternone geführt 
werden.
Eine dritte Art von Mixturen verwendet David in Takt 78 ff. Was 
zunächst wie eine von Doppelquart-Mixturen begleitete Melodie aus-
sieht, entpuppt sich bei näherer Betrachtung als polymodale Mixtur: 
Während die Melodie in d-Dorisch gesungen wird, stehen die Unter-
stimmen (auf den Grundton d bezogen) in Ionisch, Dorisch und Äolisch 
(s. Notenbeispiel 11).
In den letzten Takten vor dem prächtigen A-Dur-Schluss schließ-
lich setzt David die Bässe in Quint-Quart-Mixturen, welche so wie eine 
Notenbeispiel 9: Johann Nepomuk David, Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, T. 27 f.
Notenbeispiel 10: Johann Nepomuk David, Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, T. 74 ff.
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Kombination von 16’-, 10 2/3’- und 8’-Registern auf der Orgel dem 
Bass durch die Bildung von Residualtönen ein größeres Gewicht geben. 
Einen ähnlichen Satz findet man gelegentlich auch in anderen Chor-
werken aus der angehenden Mitte des 20. Jahrhunderts, etwa in Karol 
Szymanowskis Sześć Pieśni Kurpiowskich op. 61 (1928/29).
Polymetrik
Polymetrik findet sich in Davids Volksliedbearbeitungen praktisch nur 
in Stücken im Dreiertakt, stets hervorgerufen durch kanonische Füh-
rung der Stimmen. Das komplexeste polymetrische Feld entsteht in 
der dritten Strophe von Es ist ein Schnitter, heißt der Tod, wo bereits 
Notenbeispiel 11: Johann Nepomuk David, Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, T. 78 ff.
Notenbeispiel 12: Johann Nepomuk David, Es ist ein Schnitter, T. 56 ff.
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die  metrischen Schwerpunkte der Unterstimmen differieren, die einen 
Kanon der augmentierten Melodie singen. Durch das Hinzutreten 
des engen Kanons in den Oberstimmen kommt es zur Überlagerung 
von vier metrischen Schichten mit unterschiedlichen Schwerpunkten 
(s. Notenbeispiel 12).
Etwas später, ab Takt 95, erweitert David den Kanon der Oberstim-
men nach gleichem Muster um den Tenor, sodass auf jedem Viertel der 
Schwerpunkt einer der Stimmen liegt. Allerdings ist hier der Bass nicht 
in den Kanon einbezogen.
Kadenzen
Da sich mittels Kadenzen der tonale Charakter von Melodien in beson-
derer Weise manifestiert, ist es aufschlussreich zu untersuchen, wie ein 
Komponist des 20. Jahrhunderts mit diesen Stellen verfährt. Eine beson-
dere Herausforderung liegt darin, jene Stellen zu bearbeiten, wo die Melo-
die nicht die melodisch relativ neutrale Tenorklausel enthält, sondern die 
durch Synkope und Leitton wesentlich charakteristischere Diskantklau-
sel. Dies ist in drei der bearbeiteten Lieder der Fall, und zwar in Weiß mir 
ein Blümlein blaue, Gesegn dich Laub und Der Wächter, der blies an. In 
letzterem Lied hat David, wie bereits weiter oben mitgeteilt, eine völlig 
konventionelle Kadenz geschrieben: Auch dies liegt also für ihn durchaus 
im Bereich der kompositorischen Möglichkeiten. In den beiden anderen 
Bearbeitungen jedoch bemüht er sich sichtlich, die Kadenzen ihres for-
melhaften Charakters zu entkleiden und vor allem jede Kadenz anders 
zu behandeln. So schreibt er bei der ersten Kadenz von Gesegn dich Laub 
im Takt 13 eine Doppelleittonkadenz mit Klauselabbruch in den Unter-
stimmen. Bei der nächsten Kadenz in Takt 18 ergänzt die Altstimme mit 
einer zweiten Tenorklausel zur Quinte hin die regelkonformen Klauseln 
der übrigen Stimmen. In Takt 32 fällt zunächst auf, dass die Bassstimme 
unabhängig von der Kadenz in den Oberstimmen geführt ist, was damit 
zusammenhängt, dass sie eine Augmentation der Melodie singt. Eigen-
tümlich ist jedoch auch die Behandlung der Oberstimmen: Kann man Alt 
und Tenor noch als Umkehrung der Doppelleittonkadenz interpretieren 
– die zwangsläufig zu Quintparallelen führt –, so überrascht der Abbruch 
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des Sopran auf gis’; dieser Ton ist wohl eher als as’ zu interpretieren und 
gibt der Stimme einen phrygischen Einschlag. In Takt 37 hören wir zum 
ersten Mal einen Klauselabbruch in der Diskantklausel, der am Ende des 
Stückes – wieder angelehnt an die Doppelleittonkadenz – erweitert wird. 
Das überraschende Verharren auf dem Leitton steht hier in enger Verbin-
dung zum Text „da ich von hinnen fahre“ (s. Notenbeispiel 13). 
Die drei modifizierten Doppelleittonkadenzen – eine weitere findet 
sich in Weiß mir ein Blümlein blaue – verleihen dem Stück einerseits 
einen archaisierenden Charakter; andererseits wirkt diese Wendung 
durch das Vermeiden des Dominantklangs aber auch modern. 




Obwohl das Strukturelle, die Stringenz der Konstruktion, für Davids 
Sätze von primärer Bedeutung ist, finden sich immer wieder deskriptive 
bzw. textausdeutende Elemente. Mitunter handelt es sich um ganz einfa-
che klangnachahmende Bildungen, etwa beim Kuckucksruf in Herzlich 
tut mich erfreuen oder bei der den Klang tiefer Glocken nachahmenden 
Quinte Fis-cis in den Bässen bei Es tönt des Abendglöckleins Schlag. Vor 
allem in jenem Werk, das sich in seiner Anlage besonders stark an die 
Stilistik um 1600 anlehnt, Der grimmig Tod mit seinem Pfeil – krönender 
Abschluss der Zehn neuen Volksliedsätze –, finden wir allenthalben eine 
Art der Textausdeutung, die ganz deutlich an das späte Madrigal bzw. 
an Schütz’ Geistliche Chormusik erinnert. Allerdings ist dies bei David 
mit einem cantus firmus verknüpft, der eher auf ältere Musik, etwa die 
Motetten Senfls, verweist (s. Notenbeispiel 14).
Am Beginn dieses Stückes schreibt David auch eine chromatische 
Passage, die durchaus im Sinne des passus duriusculus zu interpretie-
ren ist. Auch die auffallend tiefe Lage bei „zur Höll hinunter fahren“ 
(T. 72 ff.) ist selbstverständlich ein textausdeutendes Element.
Eine andere Art der Textausdeutung bildet der Umkehrungskanon 
in der zweiten Strophe von Es ging ein Maidlein zarte, denn dieser Kanon 
evoziert zum Text „Da kam herzugeschlichen ein gar erschrecklich 
Notenbeispiel 14: Johann Nepomuk David, Der grimmig Tod mit seinem Pfeil, T. 6 f.
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Mann“ sehr bildhaft die Begegnung des Mädchens mit seinem Wider-
part, dem Tod. Der Gegensatz zwischen der fließenden Bewegung im 
ersten Chor und dem stockenden, pausendurchsetzten Gestus des zwei-




Das Credo aus Johann Nepomuk Davids Deutscher Messe
Jörn Arnecke
Ausgangspunkt: Der „Großvater-Lehrer“
Die Bezüge eines Kompositionsschülers zu seinem Lehrer werden oft 
thematisiert, in Selbstzeugnissen, in musikhistorischen und musiktheo-
retischen Untersuchungen. Anders sieht es bei der nächsthöheren Gene-
ration aus – bei den Bezügen zum Lehrer des Lehrers. Wenn auch der 
Begriff „Enkel-Schüler“durchaus verwendet wird, so ist der des „Großva-
ter-Lehrers“ doch ungebräuchlich. Sicherlich spielt dabei die Perspektive 
eine Rolle: Der Enkel-Schüler mag über die in zweiter Generation über-
gebenen Einflüsse reflektieren, der Großvater-Lehrer aber sieht diese Ver-
bindung üblicherweise nicht wachsen und erlebt sie nicht unmittelbar.
Johann Nepomuk David war, ohne dass er dies je hätte wissen kön-
nen, mein Großvater-Lehrer: Meinen ersten Musiktheorie- und Kom-
positionsunterricht erhielt ich als Jugendlicher über lange Jahre beim 
Hamelner Kantor Siegfried Steche (1913–2000), der in Leipzig u. a. bei 
David studiert hatte. Aus der Untersuchung eines Enkel-Schülers ergibt 
sich notwendigerweise eine subjektive Perspektive; sie wird bestimmt 
von den Einflüssen, die der Lehrer ausübte und deren Wurzeln man in 
der Person des Großvater-Lehrers vermutet. 
Meine Perspektive ist der Blick auf das musikalische Handwerks-
zeug, das ich in besonders fundierter Weise von meinem Lehrer vermit-
telt bekam: Was davon war bei David bereits angelegt? Gegenstand mei-
ner Untersuchung soll das Credo aus Davids Deutscher Messe (Werk 42) 
sein. Da dieses Werk 1952 entstand, also nach Davids Leipziger Zeit 
und damit nach der Studienzeit meines Lehrers, kann es nicht um 
direkte Einflüsse gehen – von solchen könnte ohnehin nur hypothetisch 
die Rede sein –, sondern um eine Verwandtschaft im Denken, die sich 
über die Zeit der Lehrer-Schüler-Beziehung hinaus hielt. Das Credo reizt 
mich als Untersuchungsgegenstand, da es den Kernpunkt des Glaubens 
umfasst und sich die Frage der Stimmigkeit des Handwerks bei solch 
fundamentalen Aussagen besonders dringlich stellt.
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Analyse: Komposition und Regelwerk
„Credo“, „ich glaube“ – wie vertont David dies 1952? Im Text wird das 
Ich zum Wir: „Wir glauben all an einen Gott“, lautet die erste Zeile 
(s. Notenbeispiel 11). Jede der vier Chorstimmen intoniert diese Textzeile 
mit dem gleichen Soggetto aus dem 15. Jahrhundert,2 nacheinander ein-
setzend: Sopran (in sehr tiefer Lage) und Alt auf der gleichen Tonhöhe, 
der Tenor in der Unterquinte (mit verkürzter Ansatznote), der Bass in 
der Unteroktave in Augmentation. Bei den Stimmeinsätzen steckt David 
zunächst den Rahmen ab (T. 1: Sopran, eine halbe Note später der Bass) 
und füllt ihn danach mit den Mittelstimmen (T. 2: Tenor, T. 4: Alt). Die 
nächste Textzeile singen nur zwei Stimmen: Sopran (ab T. 3) und im 
Oktavabstand imitierend der Tenor (ab T. 4), der die Linie der Liturgie 
rhythmisch etwas anders variiert. Das Prinzip der rhythmischen Modifi-
kation wird beibehalten bei „der sich zum Vater gegeben hat“; hier setzen 
drei Stimmen nacheinander ein (Sopran ab T. 5, Bass und Tenor ab T. 6), 
Bass und Tenor bilden wiederum die Unteroktave und die Unterquinte 
zum Sopran. David verwendet also traditionell gebräuchliche Stimmab-
stände – auch bei „daß wir seine Kinder werden“ (T. 7–9).
Zu der Vertonung der ersten Textzeilen können wir einige Zwischen-
ergebnisse festhalten: Jede Note Davids ist kontrapunktisch gesetzt und 
begründbar. Die Imitationen geschehen von den Tonhöhen her streng, 
in der rhythmischen Bildung etwas freier. Als Einsatzabstände fungieren 
die perfekten Konsonanzen Oktave und Quinte. David schreibt einen 
regelverhafteten, stark traditionsgebundenen Satz. 
Ein Wechsel in der Faktur tritt erst in der Zeile „hüt’ und wacht“ 
(T. 20–22) ein, die nicht polyphon, sondern als Kantilene vertont wird 
(s. Notenbeispiel 2). Ab T. 26, dem Beginn des zweiten Abschnitts, wer-
den die Stimmen paarweise geführt: Erst singen Tenor und Bass; dann 
folgen Sopran und Alt (ab T. 32), sinnfällig auf den Text „Von Maria, der 
 1 Die Reproduktion dieses und der folgenden Notenbeispiele erfolgt mit freund-
licher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden.
 2  Das Glaubensbekenntnis (Credo) auf den Text von Martin Luther, das Davids 
Vorlage bildet, steht noch heute im Evangelischen Kirchengesangbuch (Ausgabe 
Thüringen, EG 183, um einen Ganzton nach unten transponiert).
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Notenbeispiel 2: Johann Nepomuk David, Credo aus der Deutschen Messe, T. 20–40
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Jungfrauen“. T. 36 bringt eine Neuerung: „durch den heilgen Geist im 
Glauben“ wird durch parallel verschobene Moll-Dreiklänge in den Frau-
enstimmen und – zum Abschluss – durch zwei Dur-Dreiklänge ausge-
drückt, die Linie der Oberstimme entspricht T. 13 („Allem Unfall will 
er wehren“). Das Element der Parallelführung wird zu Tenor und Bass 
weitergereicht, sie verlaufen in Quinten (T. 37) und in Quarten (T. 39). 
Der „Tod“ gegen Ende dieses Abschnitts wird durch eine Imitation im 
Septabstand zwischen Sopran und Tenor (T. 41) symbolisiert und durch 
eine Veränderung der Kantilene aus T. 20  f. („hüt’ und wacht“): Auf 
dem siebentönigen Melisma „Tod“ werden die Töne h’, a’ und e’ im 
So pran zu b’, as’ und es’ tiefalteriert.
Im Tonmaterial haben die bisherigen beiden Abschnitte eher die 
Bereiche der b-Akzidenzien erkundet: Der Ton b tritt erstmals schon 
in T. 3 auf, as’ (Alt) steht in T. 15 vor es’ (Tenor), als Ausdeutung des 
Wortes „Leid“.3 Ein erhöhter Ton erscheint erst relativ spät, in T. 25 mit 
fis’ im Alt als picardische Terz, dieses wird im Bezug zu Jesus Christus 
wiederholt und intensiviert (eine Anspielung auf das Kreuz?). In ähn-
lichem Zusammenhang findet sich dies im dritten Abschnitt, der eine 
Variante und Steigerung des ersten Abschnitts bildet: Auch hier steht 
fis’’ in Verbindung mit „Vater und dem Sohne“ (Sopran, T. 48  f.). In 
T. 49 erscheint erstmals in demselben Takt sowohl ein Kreuz- als auch 
ein b-Versetzungszeichen. 
Von besonderem Interesse ist T. 58 (s. Notenbeispiel 3): Wie in T. 13 
verlaufen Sopran und Alt – bei gemeinsamem Beginn – in einer Imita-
tion im Quintabstand. Die rhythmischen Werte sind jetzt vertauscht, 
sodass die Augmentation im Sopran liegt, außerdem werden je zwei 
Stimmen in Oktavmixtur geführt (wieder also in einer vollkommenen 
Konsonanz); Sopran und Tenor schreiten in halben Noten, Alt und Bass 
in Viertelnoten voran. Zudem lässt sich satztechnisch ein Bezug zum 
Anfang herstellen: Auch dort wurden eine Originalgestalt und ihre Aug-
mentation kombiniert. 
Der vierte Abschnitt („Amen“, ab T. 68) führt das Credo dynamisch, 
im Ambitus und klanglich zum Höhepunkt. Die Länge der beschrie-
 3  Vgl. Rudolf Klein, Johann Nepomuk David. Eine Studie, Wien 1964 (Österreichi-
sche Komponisten des XX. Jahrhunderts 3), S. 63. 
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benen vier Abschnitte beträgt 25, 19, 23 und 17 Takte – ähnlich, aber 
nicht exakt gleich lange Teile. Dies alles wirkt in hohem Maße struktu-
riert, durchdacht, geordnet. Und beim Vergleich mit Davids Anweisun-
gen, Empfehlungen und Bonmots aus seinem Unterricht an der Stutt-
garter Musikhochschule, die Peter Hölzl zusammengestellt hat4, ergeben 
sich Übereinstimmungen, welche die Wechselwirkung von ästhetischer 
 4  Peter Hölzl, Der Lehrer Johann Nepomuk David. Aus dem Unterricht bei J. N. David 
an der Stuttgarter Musikhochschule, Wien und München 1992.
Notenbeispiel 3: Johann Nepomuk David, Credo aus der Deutschen Messe, T. 56–61
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Überzeugung und kompositorischer Ausführung beleuchten. Hölzl stu-
dierte genau in der fraglichen Zeit (1951/52) bei David in Stuttgart.
Die von ihm aufgezeichneten Kommentare und Positionierungen 
Davids lassen sich auf unsere Analyse-Ergebnisse beziehen und sprechen 
für den dahinter stehenden, bewussten Plan: Hier finden wir die motivi-
schen und satztechnischen Verbindungen begründet („Gute Musikstü-
cke haben Entsprechungen wie alles Organische“5), das Ausbalancieren 
von b- und Kreuz-Bereichen („Modulationsplan in beide Richtungen! 
Vergleiche Taucher: je höher er hinaufsteigt, desto tiefer geht er unter 
Wasser“6), den Einsatz parallel geführter Dreiklänge („Parallele Drei-
klänge haben Profil und haben nie schlecht geklungen“7), den durch-
gehend kontrapunktischen Charakter der Stimmen („Keine Füllnoten 
schreiben, sondern nur intelligente Noten oder die Stimmen schweigen 
lassen!“8) und schließlich die Bildung deutlich voneinander abgesetz-
ter Abschnitte („Ein Stück sieht nur übersichtlich aus, wenn es geglie-
dert ist“9) und die Proportionen: „Die Kunst geht mit Symmetrie nicht 
zusammen, wie sich auch in der Natur keine Symmetrie vorfindet (das 
Menschenherz ist links).“10
Diese Übereinstimmungen unterstreichen den Eindruck des Regel-
haften, Kontrollierten, den das Credo ausstrahlt. 
Deutung: „Ich g l a u b e“ statt „I c h glaube“
Objektiv, zeitlos, korrekt, abgesichert – diese Vokabeln kommen mir 
beim Studium des Credo in den Sinn. Mit der Musik wird kein Indi-
vidualismus gepflegt, sondern sie dient mit kontrapunktischer Kunst11 
 5  Ebd., S. 33.
 6  Ebd., S. 32.
 7  Ebd., S. 45.
 8  Ebd., S. 31.
 9  Ebd., S. 33.
 10  Ebd., S. 35.




dem Lobe Gottes. Diese Haltung kennen wir aus dem Schaffen großer 
Meister12, mehr noch aus der Sicht auf ihre Werke – fern ist sie uns den-
noch. Wir setzen heute Originalität und Individualität hoch an, David 
sind sie unwichtig: „Ich arbeite den ganzen Tag Jahr für Jahr wie der 
Schuster und der Beamte und der Geiger. Wenn wir nur dem Einfall 
gehorchen, können wir mit ihm nichts anfangen.“13 Wir erwarten etwas 
Persönliches, eine Aussage, die „I c h glaube“ dokumentiert. David legt 
die Betonung auf „Ich g l a u b e“ – mit den Mitteln, welche die musika-
lische Tradition als Glaubensbekenntnis einsetzt: in erster Linie durch 
Satzkunst, nämlich durch Kontrapunkt.
Berührt uns dies? Kommt uns die Musik emotional nahe?
Vielleicht müssen wir uns diese Nähe schaffen, indem wir uns in die 
Zeit hineindenken. 1952 diskutieren Pierre Boulez und John Cage über 
„konkrete Musik“14 und über „Techniken zur Unterteilung und Ver-
vielfachung eines variablen einheitlichen Wertes mit zwei überlagern-
den Rhythmus-Reihen“15, Karlheinz Stockhausens Kontra-Punkte wer-
den uraufgeführt, deren Prinzip er so formuliert: „keine Wiederholung, 
keine Variation, keine Durchführung, kein Kontrast“16. György Ligeti 
schreibt an der Musica Ricercata, die das Tonmaterial, vom Einzelton 
ausgehend, neu zu schaffen versucht. 
Solche revolutionären Überlegungen finden keinen Niederschlag bei 
David: Er bleibt seinem Stil treu, vertraut auf kontrapunktische Verfah-
ren, die er etwa auch in der Motette Ein Lämmlein geht und trägt die 
Schuld (1935) oder in den Motetten Wer Ohren hat zu hören, der höre 
oder Und ich sah einen neuen Himmel (1939) verwendet hat. Wie ist dies 
zu deuten – ein unbeirrbarer, konsequenter Weg, an dem die Stunde 
 12  Als Bezugspunkte nennt Klein „das Vorbild Bach, die Größe Mozarts und Bruck-
ners“ (ebd.).
 13  Hölzl, wie Anm. 4, S. 31.
 14  Pierre Boulez, John Cage, Der Briefwechsel, Hamburg 1997, S. 147. Gemeint ist die 
in Frankreich aufkommende musique concrète. In dem Brief an Boulez beschreibt 
Cage seinen kompositorischen Ansatz nach der Music of Changes (Boulez, Cage 
1997, S. 144 ff.).
 15  Ebd., S. 151, in Boulez’ Antwortschreiben (Boulez/Cage, wie Anm. 14, S. 149 ff.). 
Boulez und Cage trafen im November 1952 in New York zusammen.
 16  Karlheinz Stockhausen, Kontra-Punkte, Wien u. a. 2008, S. V.
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Null, der Einschnitt durch den Zweiten Weltkrieg, spurlos vorübergeht? 
Die Dauerhaftigkeit eines Glaubens, der sich durch die weltliche Kata-
strophe nicht erschüttern lässt? 
Eine Einschätzung
In jedem Fall erstaunt diese unveränderliche Position. Erwarten sollte 
man einen künstlerischen Nachhall der Zeitzustände – eine Reaktion, 
die von Avantgarde und Trauma17 bis zu Stille und Umkehr18 reichen 
kann. Bei dem Versuch, eine Haltung dazu einzunehmen, kommt meine 
subjektive Perspektive ins Spiel: Angesichts des Verwandtschaftsgrades 
als Enkel-Schüler und der persönlichen Verbindung zu meinem Lehrer, 
auch der großen Bedeutung der Kompositionstechnik in meinem Wer-
degang kann ich dies nicht unvoreingenommen beurteilen. 
Mich bewegt die Vorstellung, dass jemand an seiner Zeit sprachlos 
wird und mit seinen Einstellungen zur Moderne nicht oder nicht mehr 
durchdringt. Die von Hölzl überlieferten Kommentare hierzu sind wie-
derum aufschlussreich: „Die Moderne ist eine Qualitätsfrage. Unter-
schied zwischen Mode (= Nachgeahmtes) und Moderne!“19, „Mode mit-
machen ist falsch“20, „Nicht modern um jeden Preis! Es gibt nur gute 
und schlechte Musik. Für das Chaos von heute gibt es nichts anderes als 
unterscheiden lernen“21. 
Die Verwunderung über den abgezirkelten Bau der Komposition 
weicht einer Einsicht, dass der Komponist nicht anders kann. Die 
 17  Unter diesem Titel untersucht Wolfgang-Andreas Schultz den Einfluss der Welt-
kriege auf die Musik des 20. Jahrhunderts: Wolfgang-Andreas Schultz, Avant-
garde und Trauma – Die Musik des 20. Jahrhunderts und die Erfahrungen der 
Weltkriege. Die Entdeckung des Unbewussten, in: Lettre International 71 (2005), 
S. 92–97.
 18  Bernd Alois Zimmermann (1918–1970) komponierte das so benannte Orches-
terstück in seinem letzten Lebensjahr, sein Schaffen war stark durch seine Wehr-
machts-Erfahrungen im Zweiten Weltkrieg geprägt. 
 19 Hölzl, wie Anm. 4, S. 43.
 20 Ebd., S. 40.
 21 Ebd., S. 39.
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Regeln – von den Kontrapunktikern der 1920er und 1930er Jahre als 
Erneuerung wiederbelebt – haben ihre Modernität eingebüßt; sie halten 
ihn nur noch fest in einer als bindungslos empfundenen Zeit. Vielleicht 
wird so die Fesselung einer Generation sichtbar: Den Geburtsjahrgän-
gen um 1900 wurde eine wesentliche kreative Lebensphase durch Dik-
tatur22 und Krieg genommen, sie konnten kaum Verständnis aufbringen 
für aufstrebende, in den 1920er Jahren geborene Komponisten wie Bou-
lez, Ligeti und Stockhausen.23 Die Besinnung auf alte Techniken wird 
zu einem Gefängnis der Kunstfertigkeit. Der kundige Musiktheoretiker 
David behindert den Komponisten David.
Hier finde ich meinen Lehrer wieder. Hier hinterfrage ich meinen 
eigenen Weg. 
Wenn man das Credo so noch einmal hört, verändert sich die Wahr-
nehmung. Es wird erkennbar als Stellungnahme in einer Zeit, in der 
ganz andere musikalische Ideen pulsieren – auch in diesem Sinne ein 
Credo. Es wirkt beharrend und befremdlich. Es wirft die Frage auf, 
wozu Komponisten ihre technischen Künste einsetzen sollen und wie 
viel Handwerk eine seelenvolle Erfindung verträgt. 
Für mich wird es zu einer Trauermusik. 
 22 Die Diskussion, inwieweit David hieran beteiligt oder hiermit verbunden war, soll 
hier nicht erörtert werden. Vgl. etwa J. N. David und der NS-Staat. Bericht vom 
Symposion Wels 1995, hrsg. von Wolfram Tuschner, Wels 1995, sowie Maren Goltz’ 
Beitrag im vorliegenden Band.
 23 Cage, 1912 geboren, ist etwas älter, nimmt aber als Amerikaner durch seine Außen-
perspektive auf Europa ohnehin eine Sonderrolle ein.
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Wie man Mitte der 1930er Jahre für Männerchor schrieb 
Eine Unterhaltung über Sätze von Johann Nepomuk David, Hugo 
Distler, Kurt Thomas und anderen
Christoph Göbel, Gesine Schröder
Hochschule für Musik und Theater „Felix Mendelssohn Bartholdy“ Leipzig, 
Grassistraße 8, Raum 007, 19. Januar 2015.
Gesine Schröder: Als Fundament unserer Unterhaltung im handfesten 
wie im übertragenen Sinne liegt ein Stapel Noten1 vor uns, die Sie, lie-
ber Herr Göbel, freundlicherweise aus Ihrer eigenen und aus der Hoch-
schulbibliothek mitgebracht haben. Abgesteckt wurde für die Stücke, 
über die wir sprechen, ein Zeitrahmen. Dieser Rahmen, der sich auf ihr 
 1  Johann Nepomuk David, Spruch von Angelus Silesius für dreistimmigen Männer-
chor (1937); für gemischten Chor: „Herr, nun selbst den Wagen halt“. Choralmo-
tette zu vier bis fünf Stimmen (1935), „Ein Lämmlein geht und trägt die Schuld“. 
Motette zu vier Stimmen (1935), „Wer Ohren hat zu hören, der höre“. Motette für 
vierstimmigen gemischten Chor (1939), op. 23a, „Und ich sah einen neuen Him-
mel“. Motette für vier- und fünfstimmigen gemischten Chor (1939), op. 23b, „Ich 
wollt, daß ich daheime wär“ (Heinrich von Laufenberg). Choralmotette für vier-
stimmigen gemischten Chor (1936), „Der Gerechten Seelen sind in Gottes Hand“ 
für vierstimmigen gemischten Chor a capella (1937).
  Hugo Distler, Mörike-Chorliederbuch. Dritter Teil: Für Männerchor (aus op. 19), 
Vorwort datiert mit 1939.
  Camillo Hildebrand, „Feierliche Nacht“ (Karl Bröger) [für vierstimmigen Männer-
chor], copyright 1935.
  Kurt Thomas, Fünf Chöre für drei gleiche Stimmen nach Gedichten von Rudolf 
Paulsen aus „Das festliche Wort“, Werk 32 (1938).
  Sammlungen:
  Sammlung von Volksgesängen für den Männerchor. Liederbuch für Schule, Haus und 
Verein, hrsg. von der Zürcherischen Liederbuchanstalt […] unter Redaktion von 
Ignatz Heim. 16. Ausgabe für Deutschland, Leipzig 1899.
  Das Männerlied. Liederbuch für Männerchöre, hrsg. von Walther Lipphardt, Kassel, 
Vorwort datiert mit 1934.
  Chorliederbuch für die Wehrmacht, im Auftrage der drei Wehrmachtsteile hrsg. von 
Fritz Stein in Verbindung mit Ernst-Lothar von Knorr, Leipzig, Vorwort datiert 
mit 1940.
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erstes Erscheinen im Druck bezieht, stimmt grob überein mit Johann 
Nepomuk Davids Leipziger Zeit, er umfasst mithin das Jahrzehnt ab 
1934. Vorgegeben haben wir unserer Unterhaltung zudem ein Genre: 
den Männerchorsatz a cappella. Zu diesem Genre hat David den Spruch 
von Angelus Silesius für drei Stimmen mit dem berühmten Text „Mensch, 
werde wesentlich“ beigetragen. Von anderen Komponisten liegen uns 
vor: Fünf Chöre für drei gleiche Stimmen von Kurt Thomas, Männerchöre 
aus Hugo Distlers Mörike-Liederbuch und schließlich der Männerchor-
satz „Feierliche Nacht“ von Camillo Hildebrand, zudem drei Sammel-
bände mit Männerchorsätzen, von denen zwei ebenfalls in der Nazizeit 
erschienen sind: der Band Das Männerlied und das Chorliederbuch für 
die Wehrmacht. Als Folie und zum Abgleich dient uns ein dritter, wun-
derbar zerfledderter Notenband, die um einiges ältere Sammlung von 
Volksgesängen für den Männerchor der Zürcherischen Liederbuchanstalt, 
und zwar in der 1899 erschienenen Ausgabe für Deutschland. Während 
letztere Sammlung aus dem genannten Zeitrahmen herausfällt, fallen 
die uns ebenfalls vorliegenden, zwischen 1935 und 1939 datierten geist-
lichen gemischten Chöre von David aus dem Rahmen des Genres. Sie 
sollen unseren Blick für die chortypische Schreibweise des Komponisten 
in der fraglichen Zeit schärfen.
Gewöhnlich geht man nicht fehl in der Annahme, unter den für 
Männerchöre geschriebenen Sätzen eines Komponisten fänden sich 
leichter Stücke politischen Charakters als in Sätzen für Frauen-, Kinder- 
oder selbst für gemischten Chor, schon deshalb, weil man Frauen und 
Kindern politische Aussagen nicht in den Mund legen mochte, solange 
man sie politisch unmündig halten wollte. Zu Beginn der Nazizeit 
war das Wahlrecht für Frauen ziemlich frisch und ästhetische Usan-
cen waren vielleicht zählebiger als die Gesetzgebung. Gerade in dem für 
Politisches prädestinierten Genre Männerchor a cappella schrieb David 
aber lediglich einen Satz, dessen Text eher als philosophisch-geistlich 
durchgehen kann.
Christoph Göbel: Tatsächlich dürfte es schwerfallen, David von den 
Texten her, die er für Chor a cappella vertonte, eine politische Haltung 
zuzuschreiben, abgesehen davon, dass ein solcher Vorsatz methodisch 
und vom musikalischen Erkenntnisinteresse her bedenklich ist. Fest-
Wie man Mitte der 1930er Jahre für Männerchor schrieb 
161
zuhalten bleibt trotzdem, dass das Chorliederbuch für die Wehrmacht 
beispielsweise keinen einzigen Satz von David enthält, dafür vieles von 
Distler. David war möglicherweise nicht populär genug, um für eine 
solche Sammlung angefragt zu werden. Distler aber, dessen Freitod 
man – sei es zu Recht oder zu Unrecht – auf seine Schwierigkeiten mit 
Nazis zurückgeführt hat, vertonte die härtesten Texte des Liederbuchs, 
die Nr. 13 beispielsweise mit dem Text „Morgen marschieren wir in 
Feindesland, heiß in den Herzen glüht der Freiheit Brand […]“. Es mag 
nicht mehr als ein üblicher soldatischer Patriotismus sein, wenn ein von 
Distler gesetzter Beitrag mit der Bekundung von Todesbereitschaft die 
Sammlung eröffnet: „Kehr ich nicht mehr zurück, was ist dabei, wenn 
nur mein Vaterland, wenn Deutschland frei“. 
G. S.: Aus dem Chorliederbuch für die Wehrmacht wird Nationalsozi-
alistisches fast demonstrativ verbannt bzw. in den Anhang abgescho-
ben. Dort findet man etwa den Text des Horst-Wessel-Liedes und einen 
Liedtext von Baldur von Schirach. Die Lieder im Anhang aber wurden 
ohne Noten gedruckt. Im Vorwort ist das Weglassen der Melodien so 
begründet: 
Auch die politischen Kampf- und Bekenntnislieder sowie die vaterländi-
schen Hymnen durften unbedenklich in einem dem mehrstimmigen Sin-
gen dienenden Chorbuch fehlen, da sie ihre Erlebniskraft und Wirkung 
am stärksten in der machtvoll geballten Einstimmigkeit offenbaren und 
ihre Weisen längst Gemeingut des ganzen Volkes sind. Doch wurden die 
Texte der meistgesungenen Bekenntnis- und Weihelieder in einen Anhang 
aufgenommen. 
Daraus, dass die Melodien der konkret nationalsozialistischen Lieder 
in dem Wehrmachtliederbuch fehlen, ist nicht zu schließen, dass die 
Herausgeber Fritz Stein und Ernst-Lothar von Knorr politisch unbe-
denklich seien. Doch macht ein solcher Kontext es unsicher, ob es ein 
Zeichen von politischer Andienung war, wenn Komponisten wie Hugo 
Distler oder Kurt Thomas etwas zu dieser Sammlung beisteuerten. 
Diese Liedersammlung, in die Sätze vieler jüngerer Komponisten auf-
genommen wurden, erweist sich übrigens als musikalisch einigermaßen 
modern.
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C. G.: Von Distler finden sich hier aber eher metrisch klar strukturierte 
Lieder und nicht das, was die Eigenart seiner Sätze sonst ausmacht: die 
frei gegeneinander verlaufenden Linien. Während Stücke wie der Satz 
Nr. 12 von Hermann Grabner und ebenso Sätze von Kurt Thomas ganz 
unproblematisch tonal bleiben, sind die von Distler zum Teil harmonisch 
freier. Von ihm gibt es klanglich richtig schicke Sätze, beispielsweise die 
Nr. 15. Im zweiten Teil rücken Quinten à la Orff parallel herunter; und 
gerade wenn vom Marschieren gesungen wird, ist ein Missklang böse 
in den Vordergrund gestellt: absichtsvoll dilettantisch gesetzt und dann 
bei der klanglichen Entspannung sehr gut abgefangen. Man merkt, dass 
Distler sich meisterlich in der musikalischen Materie zu bewegen ver-
stand. Wie man diesen komponierten Akzent auf „marschieren“ nun 
zu deuten hat, ist schwer zu sagen. Bei alledem: sehr Stube–Kammer–
Küche. 
G. S.: Mit Kontrapunktischem geht Hermann Grabner in den Sätzen, 
die er zu dem Wehrmachtliederbuch beisteuerte, völlig anders um als 
Distler. Gerade bei bekannten Stücken dichtet er stets traditionell Imita-
torisches hinzu und schreibt wider Erwarten keinen linearen Satz. Auch 
harmonisch bleibt er brav.
C. G.: Natürlich ist es im Kontext des Liederbuches durchaus sinnvoll, 
bestimmte Dinge praktikabel zu halten. Das ist ja Gebrauchsmusik. 
Wie die Auswahl zustande kam, lässt sich für uns schwer nachvollzie-
hen, doch zeigen die tatsächlich ausgewählten Lieder, dass die Textfrage 
offensichtlich nicht im Vordergrund stand und dass bei der Auswahl 
generell Wert auf Ausgewogenheit gelegt wurde, sodass die Komponisten 
bzw. Arrangeure mehr oder weniger mit gleichen Anteilen vorkommen. 
Neben den Evergreens bekommt man einen Querschnitt des Schreibens 
für Männerchor um 1940 präsentiert, der das Wehrmachtliederbuch zu 
einem Dokument der stilistischen Spannweite jener Zeit macht. 
G.  S.: Im Vergleich damit wirkt die sechs Jahre früher erschienene 
Sammlung Das Männerlied viel moderner. Auch hier finden sich Sätze 
von Distler. Während das Wehrmachtliederbuch noch das berühmteste 
aller Soldatenlieder bringt, Silchers Männerchorversion von „Ich hatt’ 
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einen Kameraden“, oder ein Stück wie Carl Loewes „Fridericus Rex“ 
für ebendiese Besetzung bearbeitet, wird die Romantik in der früheren 
Sammlung von Lipphardt explizit ausgespart. Der unbegleitete Männer-
gesang knüpft an eine heile Renaissance an, er überspringt die hyper-
trophe Barockzeit, aber auch die gefühlige Romantik, um direkt in der 
Gegenwart Kräfte zu sammeln.
C. G.: Im Vorwort von Lipphardts Das Männerlied steht das program-
matisch: „Die Zeit, in der Wiegenlieder und Mondscheinseufzer von 
Männerchören gesungen wurden, dürfte heute endgültig vorbei sein.“ 
Wobei „heute“ Ostern 1934 war. In den meisten Fällen handelt es sich 
um Bearbeitungen von Liedern aus der Renaissance in einer halbwegs 
modernen Stilistik.
G. S.: Schlägt man die Sammlung der Zürcherischen Liederbuchanstalt 
auf, so wird klar, was in den folgenden dreieinhalb Jahrzehnten fallen-
gelassen wird – möglicherweise nicht zum ersten Mal, denn es gab bis 
Anfang der dreißiger Jahre ja weitere Männerchorliedersammlungen, 
allen voran die beiden Bände des Kaiserliederbuchs. In die ältere Zürcher 
Sammlung waren nur wenige Renaissancelieder aufgenommen worden, 
dafür aber Sätze von Carl Maria von Weber oder Heinrich Marschner. 
Lipphardts neuere Sammlung zeigt, dass man die Besetzung Männer-
chor von allem Romantischen, auch von der Befreiungskriegsromantik 
reinigen wollte.
C. G.: Im Vergleich mit den außerhalb der drei Sammelbände als eigen-
ständige Opera erschienenen Männerchorsätzen beispielsweise von Kurt 
Thomas oder Hugo Distler wirkt der Spruch von Angelus Silesius in der 
Vertonung von Johann Nepomuk David ein klein wenig wie eine Ton-
satzaufgabe. Um aber eine Vorstellung von dem Grad an Modernität 
solcher Stücke wie denen von David, Distler oder Thomas zu gewinnen, 
halte man sich die zeitgleich entstandene hochromantische „Feierliche 
Nacht“ des strammen Nazis Camillo Hildebrand vor Augen. Freilich 
gehört Hildebrand einer anderen Generation an, aber er hatte sich 
Mitte der dreißiger Jahre keineswegs zur Ruhe gesetzt und es wird klar, 
welche Konkurrenz an kompositorischen und ästhetischen Haltungen 
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gerade bei offiziellen Aufträgen für nationalsozialistische Feiern bereit-
stand. Schon die Besetzung von Hildebrands „Feierliche[r] Nacht“ ist 
ausschweifend. In gewisser Weise am meisten auskomponiert, ist es das 
einzige der uns vorliegenden Stücke, in dessen ästhetischen Kanon noch 
das Pathos gehört. Die Harmonik ist unangemessen anspruchsvoll. Die 
steten Stimmteilungen erzeugen einen exquisiten Klang,
G. S.: … wogegen die Musik der Jüngeren unpathetisch-spröde ist und 
nicht im herkömmlichen Verstand sinnlich sein soll. Man verliert sich 
nicht in dieser Musik.
C.  G.: Kurt Thomas’ Fünf Chöre für gleiche Stimmen hingegen sind 
offensichtlich, wie bereits die Schlüsselwahl zeigt, für hohe Stimmen 
konzipiert, die Realisierung eine Oktave tiefer mit Männerstimmen 
wirkt wie eine der Setzweise weniger adäquate Variante. Bestimmte 
Klänge werden in der tieferen Oktavlage leicht mulmig. Für Männer 
wäre die Lage doch sehr tief. Thomas versucht im Übrigen gar nicht erst 
auf eine Art zu schreiben, die heute von Orff her am bekanntesten ist: 
mit spektakulären Archaismen der Vor-Palestrina-Zeit.
G. S.: Das Stück von David hat einen imaginierten, in den Tondau-
ern nur zurückhaltend umgeschriebenen Renaissancesatz zum Vorbild. 
Kurt Thomas aber notiert viel kleinere Werte. Ihm schwebt nicht dieser 
zeitenthobene Klang vor, er macht nicht auf alt.
C. G.: Thomas ist auch filigraner. Und unabhängig von der Wahl der 
Notenwerte verhalten sich die Stimmen untereinander anders. Bei David 
lässt sich an vielen Stellen schwer von gestalthaften Stimmen sprechen. 
Bei aller spröden, vielleicht von der Musik des frühen 16. Jahrhunderts 
angeregten Klanglichkeit spielt in der Horizontalen das, was die Renais-
sance in meinen Augen ausmacht, eine geringe Rolle. Die Musik sieht 
nur aus wie ein Renaissancesatz; von Lebendigkeit der Einzelstimme 
möchte ich eher bei den Sätzen von Thomas sprechen.
G. S.: Thomas’ Stück wäre – um eine analoge Technik der bildenden 
Kunst zu bemühen – ein Kupferstich, während David einen musikali-
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schen Holzschnitt liefert, er verzichtet absichtsvoll auf feinere Abstufun-
gen, wobei er vielleicht weniger die harten Kontraste des Holzschnitts 
schätzte, als dass die Holzschnittkunst etwas verweigert: Aufgrund des 
Materials hat man sich ja des Zierrats zu enthalten.
C.  G.: Die harsche Klanglichkeit bei David unterstützt diesen Ein-
druck: die mit Quinten gefüllten Oktaven, aber ohne Terz und – noch 
ein Stück weitergetrieben – die Doppelquinten, welche an Schlüsselpo-
sitionen immer wieder auftreten. Auch bei Kurt Thomas, beispielsweise 
im ersten, dritten und vierten Lied seines Zyklus für gleiche Stimmen, 
gibt es solche Schlussklänge ohne Terzen, zum Teil auch Binnenschlüsse.
G. S.: Nicht nur harmonisch, auch bei der klanglichen Realisierung sei-
ner Sätze hält sich Thomas auf der Höhe seiner Zeit. In dem Vorwort 
seiner Chöre ist zu lesen, dass diese in einer Alternatim-Praxis aufge-
führt werden können, also unter Zuziehung von Instrumenten, …
C. G.: … wobei, sobald eine der Oberstimmen instrumental realisiert 
werde, die tiefste Stimme stets mit einem Instrument zu besetzen sei.
G. S.: In den dreißiger Jahren gerade für Aufführungen älterer Musik 
wiederentdeckt, hatte die Alternatim-Praxis ja eine derart gute Kon-
junktur, dass ihre Neuartigkeit heute nicht mehr leicht ästhetisch nach-
vollziehbar ist.
C. G.: Fällt an den Männerchorsätzen aus Distlers Mörike-Liederbuch 
wiederum auf, dass die Arten, wie er die Stimmen anordnet, höchst viel-
fältig sind, so spart David an allem, bloß nicht an weißen Noten. Bei 
alldem entspricht Davids Klauseldisposition auf e, cis und a einer übli-
chen V–III–I-Anordnung. Handwerklich sind Davids Chorsätze sicher-
lich beeindruckend. Distlers Ausgangspunkt fürs Komponieren aber ist 
ein sinnliches Feuer, das nicht erstickt wird.
G.  S.: Merkt man Davids Schreibweise an, wie sehr der Komponist 
sich selbst zügelt und die eigenen Ausdrucksmöglichkeiten absichtsvoll 
beschneidet?
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C. G.: Davids Musik lädt jedenfalls nicht ein.
G. S.: Noch einmal zu einem Vorwort. Distler schreibt über seine Män-
nerchöre nach Texten von Eduard Mörike, dass er von dynamischen 
Vortragsbezeichnungen abgesehen habe. Er beschränkt sich explizit auf 
die Notation von Rhythmen und Tonhöhen und vermeidet, Ausdruck 
über dynamische, aber auch artikulatorische Zusätze zum Notentext zu 
indizieren …
C. G.: … mit Ausnahme der Atemzeichen.
G.  S.: Ja. Aber es gibt keine Phrasierungsbögen, keine Akzente  … 
wieder wird Antiromantik hervorgekehrt. Distler schreibt, an Mörike 
habe ihn „jene in hohem Maße an das alte deutsche Volkslied gemah-
nende Objektivierung des poetischen Gehalts durch die künstlerische 
Formung“ interessiert.2 Zu dem Stichwort „Objektivierung“ passt das 
Weglassen dynamischer Zeichen und der Artikulation. David leistet sich 
einen solchen radikalen Verzicht nicht. Er notiert durchaus Dynamik, 
auch Vortragsbezeichnungen. Natürlich war es in den dreißiger Jah-
ren modern, so enthaltsam zu schreiben. Doch man stellt fest, dass die 
Komponisten nicht nur mehr oder weniger auf solche Zusätze verzich-
ten, sondern dass der Effekt eines solchen Verzichts gerade im Erreichen 
dessen liegen kann, was mit den Zeichen erzielt werden soll.
C. G.: Distlers Harmonik ist ebenfalls gewagter als Davids. Oft wer-
den Akkorde einfach gerückt und Stimmverläufe so in den Vordergrund 
gestellt, dass sich die vertikale Klanglichkeit aus dem melodischen Ver-
lauf zu ergeben scheint. Dass die Linie im Vordergrund steht, macht 
beim Singen von Distlers Sätzen ja solchen Spaß. Beim ersten Lied bei-
spielsweise stehen bei der Vertonung des Wortes „Regiment“ die Disso-
nanzen nicht zufällig genau an dieser Stelle (s. Notenbeispiel 1a3). 
 2  Vorwort zum Mörike-Chorliederbuch.
 3  Die Wiedergabe des Notenbeispiels erfolgt mit freundlicher Genehmigung des 
Bärenreiter Verlags, Kassel u. a.
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Obwohl Septimenzusätze zu Dreiklängen in dieser Stilistik kaum 
noch dissonant wirken, werden sie doch wohl dosiert. Sie erscheinen 
meist nur auf Einsen und werden wie Vorhalte meist regulär schrittweise 
im folgenden Klang aufgelöst. Sogar der Bass kann scharfe Dissonanzen 
erzeugen – quasi durchgangsartig – wie z. B. im zweiten Abschnitt des 
ersten Stücks „Der Tambour“ (s. Notenbeispiel 1b).
G. S.: Trotzdem schreibt Distler über weite Strecken leittonlos modal.
C. G.: Für die Wahl der harmonischen Regionen spielt der Kleinterzzir-
kel eine Rolle, was für die Zeit ja nicht ungewöhnlich ist. Eine Eigen-
heit ist gewiss, wie Distler Klauseln immer wieder atypisch einführt, sie 
dann aber, sobald sie ins Geleise gekommen sind, ihrem üblichen Ver-
lauf überlässt. Trotzdem werden daraus keine herkömmlichen Kaden-
zen, wie sie bei aller gewagten Alterationsharmonik bei Hildebrand zu 
finden sind.
Die geistlichen gemischten Chöre, die uns von David aus den dreißi-
ger Jahren vorliegen, bieten ein satztechnisch ähnliches Bild wie Davids 
Männerchor, es zeigen sich aber weitere harmonische Praktiken. Auch 
hier werden immer wieder kontrapunktische Techniken verwandt, den-
noch wirken sie wie zitiert, wie eine Anleihe. Der zeitliche Raum, den 
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Notenbeispiel 1a und b: Hugo Distler, „Der Tambour“, Nr. 1 aus Mörike-Chorlieder-
buch, Dritter Teil, T. 3–4 und 26–27
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sie einnehmen, wird von dem Notentext nicht in dem Maße ausgefüllt, 
wie wir dies von Vokalkompositionen früherer Jahrhunderte, aus denen 
diese Techniken stammen, gewohnt sind. Es entsteht eine leere und ort-
lose Zeit. Mit den kontrapunktischen Techniken geht David stiefmüt-
terlich um, als seien diese nur ein eben zum Unterrichten des Fachs „kir-
chenmusikalische Komposition“ gehöriges Pflichtpensum. Da David 
handwerklich ansonsten höchst versiert auftritt, ist es unwahrscheinlich, 
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Notenbeispiel 2: Johann Nepomuk David, Choralmotette „Herr, nun selbst den 
Wagen halt“, T. 19–26
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wird auch nichts persifliert. Die Wahrhaftigkeit der kontrapunktischen 
Gestik hat sich mir noch nicht erschlossen. Ich frage mich, welche Rolle 
der Ablauf der Zeit in Davids Werken spielt.
G. S.: Mein Eindruck ist, dass David die Zeit nicht laufen lassen will. Er 
füllt sie immer wieder mit Arbeit, als wolle er die Zeit fesseln.
C.  G.: Selbst ein Stillstand kann ja gefüllte Zeit sein. Ist das gelebte 
Zeit, die Zeit, die man mit Arbeit füllt? Und wie soll diese Zeit von dem 
Hörer erlebt werden? Fesselt die Zeit auch den Hörer? Die Titel allein 
sind vielsagend: „Herr, nun selbst den Wagen halt“ heißt eine Choral-
motette für vier bis fünf Stimmen von 1935. Bei „etwas lebhafter“ (ab 
T. 19) entsteht wieder ein Quintenturm (s. Notenbeispiel 24). 
Die Stimmen geben sich bei dem vier Takte später folgenden Fugato 
wie abgemessen die Einsatztöne in die Hand. Aus der Richtung, in 
die sich das Stück in die Zeit hineinentwickelt, wird kein Geheimnis 
gemacht. Mir erschließt sich aber keine Verquickung mit musikalischem 
Witz. Die einsetzenden Stimmen bauen einen Tripelquintenturm und 
anschließend kommentieren die Impulse der Einzelstimmen dieses 
Gebäude bald ernsthaft, bald belehrend.
Zu den Quinten in der Motette „Wer Ohren hat zu hören, der höre“ 
von 1939 ab T. 65 folgende (s. Notenbeispiel 3): Solche Zielklänge findet 
man schon bei Brahms. Das Holzschnittartige, von dem wir sprachen, 
und das unverbundene Rücken der Klänge sind offenkundig künstle-
rische Absicht. Bei Distler werden Folgen solcher Klänge, die bei ihm 
durchaus auch zu finden sind, immer wieder unterbrochen, während sie 
bei David zwar nicht mit großer Geste wie bei Hildebrand, aber doch 
mit großer Beharrlichkeit ausgeführt werden.
Davids Sätze sind für Choristen prinzipiell sehr sängerisch, sodass 
der Erfolg, den seine Kompositionen über Jahrzehnte hatten, verständ-
lich ist. Was die Setzweisen angeht, so scheint es oft, als würden Dinge, 
die Jahrhunderte lang als nicht praktikabel galten, hier absichtsvoll in 
die Praxis eingeführt. Alle Formen von Dissonanzen werden genauso 
 4  Die Wiedergabe dieses und der folgenden Notenbeispiele von Johann Nepomuk 
David erfolgt mit freundlicher Genehmigung von Breitkopf & Härtel, Wiesbaden.
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gegen- als auch nebeneinandergesetzt wie zuvor Konsonanzen. Wäh-
rend Distler derlei Dissonanzen pointiert, gewinnt man den Eindruck, 
als passierten sie bei David bloß, als ließe er sie nur geschehen. Sie haben 
keinen herausgehobenen oder deutlich von Konsonanzen unterschie-
denen Status mehr. Die kompositorische Verantwortlichkeit gegenüber 
unterschiedlichen Intervallqualitäten wird abgegeben, Unterschiede 
werden überhaupt über weite Strecken nivelliert, Zusammenklänge wer-
den in Kauf genommen.
G. S.: Sie entstehen weniger durch das Zusammentreffen von Gestal-
ten als durch die elementarere schrittweise Bewegung; Melodien bleiben 
rhythmisch kaum definiert.
C. G.: In Davids Spruch von Angelus Silesius für Männerchor tritt uns ein 
fantastischer Klang entgegen (s. Notenbeispiel 4, T. 34). Es ist ein Trito-
nusturm (cis–g–cis“), dessen Intervallkonstellation bekanntlich nach der 
Mitte des 20. Jahrhunderts zu einem Standardklang avancierte. Doch 
bricht David die dramaturgische Entwicklung ab, indem er das g prak-
tisch ohne Verweilen in das gis führt. Dieser Klang, auf den in gewisser 
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Notenbeispiel 3: Johann Nepomuk David, Motette „Wer Ohren hat zu hören, der 
höre“, T. 65–66
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immense Rolle spielt, negiert sich hier selber, indem sich der mittlere 
Ton vorzeitig in einen Leitton verwandelt. Der pure Klang hätte noch 
eine halbe Seite brauchen können, aber David mag der Erwartung, die 
er hier weckt, nicht nachgeben. 
G. S.: Das Stück steht übers Ganze gesehen in A-Dur/a-Moll. Typisch 
ist, dass gewagte Klänge innerhalb des jeweils herrschenden Modus 
meist diatonisch bleiben. Ein Beispiel ist der mit einer großen Septime 
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Notenbeispiel 4: Johann Nepomuk David, Spruch von Angelus Silesius für dreistimmi-
gen Männerchor, T. 32–35
Notenbeispiel 5: Johann Nepomuk David, Spruch von Angelus Silesius für dreistimmi-
gen Männerchor, T. 16–20
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er prima zum Text: „Wir müssen wesentlich ein neues …“. Mit paradox 
offengelegten verdeckten Quinten wird bei „neues“ die schöne Fortis-
simo-Harmonie erreicht. 
C. G.: Bewundernswert ist, dass der Klang bei aller Vorherrschaft der 
A-Modi neapolitanisch in der Region von cis auftritt. Allein infolge der 
vielfachen Mischungen und Transpositionen waren die klanglichen 
Möglichkeiten der sogenannten neuen Modalität derart reich, dass 
man sich fragt, warum sie musikgeschichtlich nicht mehr Erfolg hatte. 
Womöglich wurde auch sie Opfer einer Politik, von der sie sich in dem 
Jahrzehnt nach 1945 nicht scharf genug getrennt hatte. Von neomodaler 
Musik aus den realsozialistischen Kulturen des Ostblocks wissen wir 
fast nichts. Sicher scheint mir aber, dass sie dort länger am Leben blieb.
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Johann Nepomuk David und seine Leipziger Zeit1
Maren Goltz
Vorbemerkung
Dass die Aufarbeitung der NS-Vergangenheit von Hochschulen und 
Universitäten nach wie vor ein schwieriges und zum Teil hoch emotio-
nales Forschungsfeld ist, zeigt nicht nur im Großen die heftig geführte 
Auseinandersetzung auf dem Frankfurter Historikertag 1998, sondern 
im Kleinen auch das Leipziger Symposium zu Johann Nepomuk David. 
Während in Frankfurt der Aufsehen erregenden Sektion „Historiker in 
der NS-Zeit – Hitlers willige Helfer?“ die Vergangenheit einiger Grün-
derväter der BRD-Geschichtswissenschaft thematisiert wurde2 und die 
Feststellung, es habe zum Teil „ein[en] Verlust der Substanz“ gegeben 
und einzelne Vertreter des Faches seien gar „Vordenker der Vernichtung“ 
gewesen, massive Empörung im Publikum hervorrief, fiel in Leipzig 
insbesondere die Atmosphäre nonverbaler bis hin zu offen artikulier-
ter Ablehnung gegenüber quellenorientierten Forschungsergebnissen 
auf. Dass sich die (mittlerweile längst emeritierten) Schüler noch immer 
stark mit ihren Lehrern – und im Falle Leipzigs sogar deren ehemali-
gen Kollegen (!) – identifizieren und sich persönlich angegriffen fühlen, 
wenn Untersuchungen zu deren Haltung im Nationalsozialismus prä-
sentiert werden, ist möglicherweise gerade in dieser Generation – offen-
bar bis heute im Osten wie im Westen – besonders ausgeprägt und stellt 
für sich betrachtet ein eigenes, hochinteressantes Forschungsthema dar. 
Dass sich im Nachgang im hochschuleigenen MT-Journal allenfalls ein 
 1 Bei den folgenden Ausführungen handelt es sich um überarbeitete Teile aus meiner 
Schrift Musikstudium in der Diktatur. Das Landeskonservatorium der Musik  / die 
Staatliche Hochschule für Musik Leipzig in der Zeit des Nationalsozialismus 1933–
1945, Stuttgart 2013.
 2 Volker Ullrich, Späte Reue der Zunft. Endlich arbeiten die deutschen Historiker 
die braune Vergangenheit ihres Faches auf, in: Die Zeit, 17. September 1998, S. 53. 
Die folgenden Zitate: ebd.
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anonymer Bericht3 über das im November 2011 veranstaltete Sympo-
sium findet, dem im Textteil zwar die Thesen des David-Schülers Joseph 
Friedrich Doppelbauer aus dem Jahr 1985, dafür aber nicht einmal die 
Namen der Referenten der Tagung samt ihren Themen zu entnehmen 
sind, spricht für sich.
Schon 1993 reagierte der damalige Rektor Siegfried Thiele verär-
gert, als anlässlich der Jubiläen 300 Jahre Oper, 250 Jahre Gewand-
hausorchester und 150 Jahre Musikhochschule der Musikdramaturg 
Fritz Hennenberg eine Artikelserie über die Musikstadt Leipzig in der 
Leipziger Volkszeitung publizierte.4 Nach dem Beitrag „Mendelssohn 
als Galionsfigur“ am 7. Februar 1993 schlugen die Wellen der Empö-
rung hoch. Mit einem leider nicht immer sachlich argumentierenden 
Artikel wies Hennenberg durchaus berechtigt auf weiße Flecken in der 
Geschichtsschreibung der Hochschule bezüglich der Zeit des National-
sozialismus und der DDR hin. In einer vier Tage später veröffentlich-
ten Entgegnung unterstellte der damalige Rektor dem Autor „so viele 
Mängel und Fehler“,5 dass „Verfasser und Öffentlichkeit wenigstens 
auf die gröbsten hingewiesen werden“ sollten, wobei neben dem Vor-
wurf der „gezielten[n] Beschädigung“ Paul Schenks die Rechtfertigung 
des „bedeutende[n] Komponist[en] und hingebungsvolle[n] Lehrer[s]“ 
David einen Schwerpunkt bildete.
Dabei ist es durchaus Hennenbergs Verdienst, das bis dato für eine 
breitere Leipziger Öffentlichkeit tabuisierte Thema der Hochschul-
geschichte in den beiden Diktaturen des 20.  Jahrhunderts öffentlich 
angesprochen zu haben. Die von den institutionellen Nachfolgern des 
Leipziger Konservatoriums der Musik 1968 und 1993 herausgege-
 3 Anonym: [Bericht über das Symposium innerhalb der David-Tage], in: MT-Jour-
nal 32 (2012), S. 38 f.
 4 Die Erscheinungsdaten in der Leipziger Volkszeitung: 30./31. Januar, 3. Februar, 
6./7. Februar, 10.  Februar, 13./14. Februar, 17. Februar, 20./21. Februar und 
24. Februar 1993.
 5 Dieses und die folgenden Zitate: Siegfried Thiele, Von Wahrheitssinn, Recherche-
mühen und Geschichtsaufarbeitung, in: Leipziger Volkszeitung, 11. Februar 1993. 
Am 22. Februar 1993 veröffentlichte die Zeitung aus „zahlreichen[n] Zuschriften“ 
nochmals Briefausschnitte von Peter Schmiedel und A. Berger.
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benen Festschriften6 bieten „vor allem einen Überblick (sowie einige 
exemplarische Detailstudien) über ihre bedeutenden Absolventen und 
Dozenten“.7 Lange Zeit synonym für die Geschichtsschreibung über das 
Haus standen die Veröffentlichungen von Johannes Forner, Absolvent 
der Hochschule in den 1950er Jahren in den Fächern Klavier, Theorie 
und Komposition und insgesamt 41 Jahre Dozent dort in unterschied-
lichen Positionen.8 Mangelnde Kenntnis der zugänglichen Quellen9 
und eine geringe Distanz gegenüber ihm zum Teil noch persönlich 
bekannten Lehrern der Hochschule bestimmen sein Bild von der Zeit 
des Nationalsozialismus, gleich ob es sich um den für die Festschrift von 
 6 1843–1968. Hochschule für Musik Leipzig, gegründet als Conservatorium der Musik, 
hrsg. von Martin Wehnert, Johannes Forner, Hansachim Schiller, Leipzig [1968]; 
150 Jahre Musikhochschule: 1843–1993, hrsg. von Johannes Forner, Leipzig 1993.
 7 Stefan Keym, Einführung zu der Sektion „Das Leipziger Konservatorium als inter-
nationaler Ausbildungsort“, in: Musik in Leipzig, Wien und anderen Städten im 
19. und 20. Jahrhundert: Verlage – Konservatorien – Salons – Vereine – Konzerte, 
hrsg. von Stefan Keym und Katrin Stöck, Leipzig 2011 (Musik – Stadt. Traditionen 
und Perspektiven urbaner Musikkulturen. Bericht über den XIV. Internationalen 
Kongress der Gesellschaft für Musikforschung vom 28. September bis 3. Okto-
ber  2008 am Institut für Musikwissenschaft der Universität Leipzig, Bd.  3), 
S. 137–141, hier S. 138.
 8 Vgl. Prof. Dr. Johannes Forner, „durchdachte Poesien“, die späten Klavierzyklen von 
Brahms. Abschiedsvorlesung am Freitag, dem 25. Januar 2002, Hochschule für Musik 
und Theater „Felix Mendelssohn Bartholdy“ Leipzig, Hauptgebäude, Kammermusik-
saal. Punktuelles zu Leben und Werk des Leipziger Musikwissenschaftlers und Hoch-
schullehrers, hrsg. von Allmuth Behrendt und Christoph Sramek, Leipzig 2002.
 9 Auf die Frage nach der Zugänglichkeit des von mir benutzten Aktenbestandes in 
DDR-Zeiten antwortete mir Olaf Hillert, Bestandsreferent im Stadtarchiv Leipzig, 
am 2. April 2012: „[…] ein Gesetz, das z. B. analog zum heutigen Datenschutz-
gesetz, generell Schutzfristen (Sperrfristen) in der DDR für Archivgut zwischen 
1933 und 1947/48 regelte, gab es nach Mitteilung dienstälterer Kolleginnen nicht. 
Der Zugang zu den Archiven und die Vorlage von Akten erfolgten konkret auf 
das Thema und den Forschungszweck bezogen (z. B. wissenschaftlich, im Auftrag 
einer Universität oder privat). Dass bei Anfragern/Benutzern aus dem nichtsozi-
alistischen Ausland die Bestimmungen sehr eng ausgelegt wurden, ist bekannt. 
Bestimmte Akten wurden nicht oder nur auszugsweise vorgelegt, was mit der Aner-
kennung des Forschungszweckes/Auftraggebers im Zusammenhang stand und auf 
den konkreten Fall bezogen war. Deshalb waren die von Ihnen angeführten Akten 
auch nicht generell gesperrt. Bei einer ersten stichprobenartigen Recherche in unse-
rer Benutzer- und Anfragerdatei konnte festgestellt werden, dass einige Akten auch 
vor 1990 benutzt wurden.“
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1968 verfassten substanziellen Beitrag „Traditionen im Wandel der Zeit. 
Rückblick auf die Geschichte der Abteilungen am Konservatorium“,10 
die von ihm 1993 allein herausgegebene Festschrift oder einen kurzen 
Beitrag über Hermann Heyer im Jahre 199811 handelt.
Während Forner 1968 den „Ungeist der faschistischen Diktatur“ 
nur am Rande streifte12 und die 1941 erfolgte Verstaatlichung schlicht 
als „Umbenennung“13 bzw. als „dem Zug der Zeit folgende“ Erhebung 
zur Staatlichen Hochschule14 interpretierte, entpersonalisierte er jeg-
liche Verantwortlichkeit für die Kündigungen des jungen Dozenten 
Günter Raphael wie des erfahrenen Opernsängers Oskar Lassner am 
Ende des Jahres 193315 und machte stattdessen „die Machtergreifung 
Hitlers“ sowie „die Faschisten“ für die Aufgabe ihres Lehramtes und 
die Emigration verantwortlich.16 Auffällig sind gegenüber dem sach-
lich kurzen Urteil über Walther Davisson und der Wiederholung der 
 10 Johannes Forner, Traditionen im Wandel der Zeit. Rückblick auf die Geschichte 
der Abteilungen am Konservatorium, in: Wehnert, Forner, Schiller, wie Anm. 6, 
S. 45–75.
 11 Johannes Forner, Sein Auftreten war Hingabe. Zum 100. Geburtstag von Her-
mann Heyer, in: MT-Journal 5 (1998), S. 3 f.
 12 Forner, wie Anm. 10, S. 57.
 13 Ebd., S. 53.
 14 Ebd., S. 66.
 15 Ebd., S. 52 und 74.
 16 Die Auffassung, das politische System sei strikt vom Handeln der Hochschulan-
gehörigen zu trennen, findet sich u. a. in Lieberwirths Beurteilung von Max Lud-
wigs Auskunft über Johann Nepomuk Davids politische Haltung wieder. Über die 
Einschätzung des Führers der Nationalsozialistischen Betriebszellenorganisation 
im Landeskonservatorium und des langjährigen Lehrervertreters im Senat schreibt 
der Musikwissenschaftler: „Zudem dokumentieren auch der Aufbau wie der abge-
faßte Stil nicht nur den Widerwillen des Verfassers Max Ludwig gegenüber solchen 
Spitzel-Briefen, sondern auch dessen enormes Selbstbewußtsein gegenüber städ-
tisch vorgesetzten Behörden. Nicht zuletzt spricht Empörung gegenüber der lang-
atmigen Verfahrensweise staatlicher Stellen aus den Zeilen. Mehr noch: Ludwig 
macht diese Stellen für einen etwaigen Weggang Davids verantwortlich.“ Steffen 
Lieberwirth, „Gestaposache Streng Geheim!“ Aktenzeichen JND, in: Bruckner-
Symposium 1990, hrsg. von Othmar Wessely, Linz 1993, S. 241–256, hier S. 245.
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Topoi zu Karl Straube17 die Parteinahmen für Paul Schenk18, Hermann 
Heyer – und Johann Nepomuk David. Während Forner in seinem Bei-
trag von 1968 das „ausgeprägte pädagogische Naturell“ seines einstigen 
Lehrers und damaligen Vorgesetzten Paul Schenk rühmte, der den „rei-
chen Traditionsstrom“ der Leipziger Musiktheorie „verkörpere“19, und 
den kurz nach seiner Emeritierung 1966 in den Westen übergesiedelten 
Hermann Heyer nur erwähnte20, um ihn dann 30 Jahre später aus-
führlich zu würdigen21, blieb er in seinem positiven Urteil über Johann 
Nepomuk David konstant: Umfänglich und farbenreich schrieb er den 
Mythos jenes Komponisten, Musiktheorie-Dozenten und Chorleiters 
fort, der in den letzten drei Jahren des Nationalsozialismus an der 
Spitze der Staatlichen Hochschule stand.22 Neben dessen „unbeugsa-
mer, sauberer Gesinnung und überragender Persönlichkeit als Künstler 
 17 Forner schrieb von der „großartigen Künstlerpersönlichkeit“ Karl Straubes, seiner 
„geistig-künstlerischen Prioritätsstellung im Bereich der Kirchenmusik“. Darunter 
fasste Forner zusammen: „impulsives Musikantentum und abwägend sachliches 
Denken, ausgeprägte Virtuosität als Orgelspieler und umfassende Bildung als Kan-
tor und Lehrer, organisatorische Kraft, persönlichen Mut, eine stets jugendfrische 
Vitalität und menschliche Güte“ zusammen. Überdies schrieb er von dem „führen-
den deutschen Orgelspieler“ und seiner schulebildenden Wirkung. Siehe Forner, 
wie Anm. 10, S. 59 ff.
 18 Paul Schenk wurde nach seiner Emeritierung zum Ehrensenator der Hochschule 
ernannt. Obwohl auch nach eigener Aussage „belastet“, wurde er als „schwer zu 
ersetzende Kraft“ im Fach Ausbildung des Klangbewusstseins, zunächst als „Ver-
tretungslehrkraft“, wieder an die Hochschule geholt und leitete 1949–1964 die 
Abteilung Musiktheorie. 1946 schrieb er an einen anonymen Adressaten, er habe 
nie einen Hehl daraus gemacht, ein „Nazi“ gewesen zu sein, sich aber seit Kriegs-
ausbruch „von der nazistischen Ideologie abgewendet und zu deren Gegner entwi-
ckelt“. Vgl. Paul Schenk an Herrn Professor, 11. November 1946, in: HfMT Leip-
zig, HB/A, Nachl. Paul Schenk/Korrespondenz, Kasten 1. Mit Schenks Ansätzen 
setzt sich kritisch Holtmeier auseinander und weist deren Verhaftung mit national-
sozialistischem Gedankengut nach; dort auch wesentliche Literaturangaben. Vgl. 
Ludwig Holtmeier, Art. „Schenk, (Edmund) Paul“, in MGG2, Personenteil Bd. 14, 
Kassel u. a., Sp. 1285–1286.
 19 Forner, wie Anm. 10, S. 53.
 20 Ebd., S. 75.
 21 Forner, wie Anm. 11.
 22 Forner, wie Anm. 10, S. 52 f.
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und Lehrer“,23 Eigenschaften, mit denen er der Lehranstalt den „alten 
guten Ruf“ nicht nur bewahrte, sondern sogar „zu mehren“ verstanden 
habe, würdigte Forner das „hohe erzieherische Ethos, die Geistigkeit 
seiner polyphonen Grundhaltung mit all ihren handwerklichen Kon-
sequenzen für einen neuen linearen Stil“. Dass sich der in der Fest-
schrift von 1968 – wie die damaligen Dozenten Hermann Grabner und 
Paul Schenk auch – ohne einen Kommentar als Zeitzeuge24 herangezo-
gene David nicht mehr erinnern konnte (bzw. wollte), was ausgerech-
net ihn 1941 für die Leitungstätigkeit qualifiziert hatte,25 verwundert 
wenig. Zwar widmeten sich in der 1993 von Forner herausgegebenen 
Festschrift gleich drei Autoren punktuell der Zeit des Nationalsozia-
lismus; doch stellte der Herausgeber Thomas Schinköths gewissenhaf-
ter wissenschaftlicher Auseinandersetzung mit dem Mythos „Leipziger 
Schule“ gleich zwei um den Nachruhm Davids besorgte Persönlichkei-
ten an die Seite: den Stuttgarter Musikantiquar Bernhard A. Kohl mit 
seinem „nach neuestem Forschungsstand“ erstellten Verzeichnis sämt-
licher in Leipzig entstandener Werke Davids26 und den David-Schüler 
Wilhelm Keller mit seinen Erinnerungen bis zum Jahr 1945.27 Auch im 
 23 Diese und die folgenden Zitate: ebd.; Hervorhebung M. G.
 24 Ohne Nennung von Namen, Daten und Ereignissen spricht David dort von den 
„Zeitumständen“, von dem „über uns hereinbrechenden Weltkrieg“ und der „dar-
aus entstandene[n] Veränderung aller Lebenslagen“ sowie dem Abgang und dem 
Verlust seiner „besten, hoffnungsvollsten Schüler“. Einzig und allein die Evakuie-
rung am Jahresbeginn 1944 führt er als konkretes Ereignis an, wobei er mühelos 
sogleich den Bogen zu seinem eigenen Schicksal spannt. Wehnert, Forner, Schiller, 
wie Anm. 6, S. 144.
 25 Ebd., S. 143 ff.
 26 Johannes Forner, Vorbemerkungen, in: ebd., S. 19. Dass laut Kohl die Lehrerschaft 
David „zur Übernahme des Amtes drängte“, ist vor dem Hintergrund von Beru-
fungsmechanismen im Nationalsozialismus nicht haltbar. Ein Zirkelschluss offen-
bart sich, wenn Kohl als Beleg für die seitens der Lehrerschaft attestierte „unbeug-
same, saubere Gesinnung“ und seine „überragende Persönlichkeit als Künstler und 
Lehrer“ seinerseits wieder Johannes Forner zitiert. Bernhard A. Kohl, „Ein Kunst-
werk aus der Hand der Götter“. Johann Nepomuk David in Leipzig. Verzeichnis 
seiner Werke 1934–1948, in: 150 Jahre Musikhochschule: 1843–1993, wie Anm. 6, 
S. 156–173, hier S. 160.
 27 Wilhelm Keller, Johann Nepomuk David als Mensch, Komponist und Lehrer in 
Leipzig, Gmunden und Salzburg 1943–1947, in: ebd., S. 139–155.
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Beitrag der nach der friedlichen Revolution erschienenen ersten, mithin 
wegweisenden Ausgabe des neuen Hochschuljournals schwärmte For-
ner 1995/1996 vom „überragenden Format als Künstler und Pädagoge“, 
dem „bedeutenden Komponisten und Lehrer“, „einer Persönlichkeit 
von hoher moralischer Integrität“, einem Menschen, „dessen geistiges 
Format hineingestrahlt habe in die Niederungen und oft trostlosen 
Ebenen unserer Zeit“.28
Johann Nepomuk Davids Verdienste als Komponist, Lehrer und 
Chorleiter sind unbestritten. Doch eine mitunter mangelhafte Quellen-
diskussion dominiert die Rezeption des Leipziger Wirkens von David 
nach dem Zweiten Weltkrieg und der friedlichen Revolution – bis heute. 
Dezidierte Aussagen bezüglich seiner „konzessionslosen Art“ und seiner 
„überragenden Persönlichkeit als Künstler wie als Lehrer“29 bedürfen 
selbstverständlich einer Prüfung. Denn es sollen ihm keineswegs, wie 
Bernhard A. Kohl vom Johann-Nepomuk-David-Archiv30 mutmaßt, 
trotz erwiesener Parteilosigkeit31 „Parteigängerschaft untergeschoben“, 
 28 Johannes Forner, Johann Nepomuk David zum 100. Geburtstag, in: MT-Journal 1 
(1995/96), S. 2 f. David sei demnach zunehmend „in Widerspruch zu Ideologie und 
Politik des NS-Staates“ geraten, sein „Einzelkämpfernaturell“ habe eine „Anbie-
derung an die damals Herrschenden nicht zugelassen“; er sei wegen der „mutigen 
Aufführung“ der Psalmensinfonie 1938 „mehr und mehr beargwöhnt“ worden. Die 
zuständigen „NSDAP-Behörden“ seien 1942 „nicht umhin“ gekommen, ihn als 
„unbestrittene Autorität der Hochschule“ zum Direktor zu ernennen. David habe 
die Leipziger Hochschule zwar nicht vor der Bombardierung bewahren können, 
aber „vor der totalen ideologischen Vereinnahmung“. Als Quelle für diese Äuße-
rungen dienten ausschließlich „noch lebende Zeitgenossen“. Ebd.
 29 Bernhard A. Kohl, Art. „David, Johann Nepomuk“, in: MGG2, Personenteil Bd. 5. 
Kassel u. a. 2001, Sp. 491–503, hier Sp. 493.
 30 „Davids künstlerischer Nachlaß wird teilweise in A-Wn aufbewahrt, ein weiterer 
Teil mit Autographen und Skizzen meist unveröffentlichter Werke sowie Schriften 
und Korrespondenzen, Tonaufnahmen und anderen Dokumenten befindet sich in 
dem 1970 durch Bernhard A. Kohl ins Leben gerufenen J.-N.-David-Archiv, Stutt-
gart.“ Kohl, ebd., Sp. 494.
 31 Der von Prieberg geäußerte Erklärungsversuch, David sei am 24. November 1943 
dem NSDAP-nahen Reichsbund Deutsche Familie beigetreten, um ohne Parteiein-
tritt die begehrte Position des Hochschuldirektors zu erhalten, zielt ins Leere, weil 
der Beitritt geraume Zeit nach seiner Ernennung zum Direktor erfolgte. Fred K. 




seine „persönliche Integrität“ „geleugnet“ oder die Würdigung seiner 
Tätigkeit auf die NS-Zeit reduziert werden. Doch diese für Davids Wer-
degang wichtige Zeit darf bei seiner Bewertung nicht ausgeblendet wer-
den. Und ohne Quellen zu nennen, bleiben die von Kohl konstatierte 
„oppositionelle Haltung“ und das „absolut unerschrockene Auftreten 
gegenüber dem Regime“32 bloße Behauptungen. Das „kulturpolitische 
Klima“ im Leipzig des Nationalsozialismus als „bemerkenswert unab-
hängig“ einzuschätzen, ist keine Frage der persönlichen Perspektive und 
überdies ohne einen exakten zeitlichen Bezug, Quellenangaben und 
Vergleiche wenig tragfähig. Werner Heldmann kommt bei seinem Ver-
gleich des kulturpolitischen Klimas von Leipzig mit Frankfurt am Main 
jedenfalls zu einem gänzlich anderen Schluss.33
1. Davids Etablierung in Leipzig (1934 bis 1941)
Der Weg an das Leipziger Landeskonservatorium der Musik wurde 
für Johann Nepomuk David durch die Entlassung Günter Raphaels34 
im Juli 1934 sowie den Wechsel von Kurt Thomas auf die Professur 
für Komposition und Chordirigieren an der Staatlichen Akademischen 
Hochschule für Musik in Berlin zum 1. Oktober 1934 frei. Thomas 
kündigte mit der Begründung, dass er nach der 1932 erfolgten Zusiche-
 32 Kohl, wie Anm. 29, Sp. 493.
 33 Werner Heldmann, Musisches Gymnasium Frankfurt am Main 1939–1945. Eine 
Schule im Spannungsfeld von pädagogischer Verantwortung, künstlerischer Freiheit 
und politischer Doktrin, Frankfurt am Main 2004, S. 586–592.
 34 Vgl. Maren Goltz, „Jung, ideenreich, gesund und zu jedem Spaß aufgelegt“. Raphael 
am Beginn seiner Laufbahn in Berlin und sein Wirken in Leipzig, in: Erkundungen 
zu Günter Raphael. Mensch und Komponist, hrsg. von Matthias Herrmann, Alten-
burg 2010, S. 18–27. Khalladeh kommentiert diesen Umstand naiv neutral mit 
den Worten: „Als 1933 Hitler in Deutschland die Macht übernahm, wurden alle 
jüdischen Bürger und andere, die mit Juden verheiratet waren, entlassen. Dadurch 
wurden plötzlich viele Stellen frei. Eines Tages erhielt Johann Nepomuk David eine 
Einladung, als Komponist am Konservatorium von Leipzig zu lehren. Er nahm an, 
und so ging die Familie 1934 […] nach Leipzig.“ Sùssan Khalladeh, Thomas Chris-
tian David. Dirigent und Komponist, Wien 2005, S. 18.
Johann Nepomuk David und seine Leipziger Zeit
181
rung gegenüber Günther Ramin35 in absehbarer Zeit nicht Thomaskan-
tor werden könne36 und ihm damit Entwicklungsmöglichkeiten verbaut 
seien. Hermann Grabner orientierte sich danach bereits nach Berlin.37
Wenn David rückschauend schrieb, er danke seinem Schicksal, das 
ihn nach Leipzig geführt habe,38 so steht dies summarisch für den nahezu 
unaufhaltsamen Aufstieg des Chorleiters, Komponisten und Lehrers bis 
zum Hochschuldirektor,39 wenngleich mit dieser Formulierung auch 
anfängliche Schwierigkeiten verschwiegen werden. Zwar erkannte der 
erfahrene Karl Straube von Beginn an Davids Potenzial, meinte er doch, 
David und Gottfried Müller könnten so viel wie Raphael und mehr 
als Thomas, seien aber nicht so „lebendig“ wie Raphael und nicht so 
„selbstsicher“ wie Thomas.40 Wie von Straube vermutet, erwuchsen 
aus Davids katholischem Hintergrund41 Zweifel an seiner politischen 
Zuverlässigkeit,42 weshalb er immerhin erst sieben Jahre nach Lehr-
 35 Vgl. u.  a. Brief Oberbürgermeister der Stadt Leipzig, Kulturamt an Günther 
Ramin, 3. Juni 1937, in: Stadtarchiv Leipzig, Kap. 32, Nr. 31, Beiheft 2. Bd. I., 
S. 102. 
 36 Vgl. Brief Kurt Thomas an das Kuratorium des Landeskonservatoriums, Schrei-
berhau, 22. Juli 1934, in: LSB, Mubi, Nachl. Kurt Thomas, Ms Thomas, Kurt. 
Schriftwechsel Konservatorium d. Musik zu Leipzig 1924–1934. Hochschule für 
Musik Leipzig 1957–1960.
 37 Maren Goltz, Kompositionsstudium in Leipzig nach Max Reger, im Fokus: Her-
mann Grabner, in: Von Arosa nach Leipzig. Hans Schaeuble und sein Kompositions-
studium am Leipziger Konservatorium, hrsg. von Hans-Joachim Hinrichsen (Druck 
in Vorbereitung).
 38 Wehnert, Forner, Schiller, wie Anm. 6, S. 143.
 39 Auch Kohl schreibt, dies habe für Davids geistige Bach-Nachfolge „eine äußere 
Krönung seiner Laufbahn“ bedeutet. Kohl, wie Anm. 30, Sp. 493.
 40 Brief Karl Straube an Hertha Straube, Oberstaufen, 31. Dezember 1934, in: SBPK 
Berlin, Musiksammlung, N. Mus. Nachl. 12,92. Zu Straubes Bewunderung für 
David siehe u. a. die Äußerungen gegenüber seiner Frau Hertha vom 2. August 
1938, 27. Juli 1939 sowie vom 16. August 1939. Ebd., S. 117, 124, 125.
 41 Brief Karl Straube an Hertha Straube, Oberstaufen, 31. Dezember 1934, in: SBPK 
Berlin, Musiksammlung, N. Mus. Nachl. 12,92.
 42 Vgl. Patricia Dolata, „Mein Leben überschauend, kann ich nicht anders als mei-
nem Schicksal danken, daß es mich nach Leipzig geführt hat“. Johann Nepomuk 
David in Leipzig 1934–1945, in: Musikstadt Leipzig im NS-Staat: Beiträge zu einem 
verdrängten Thema, hrsg. von Thomas Schinköth, Altenburg 1997, S. 376–394, hier 
S. 381–383. Vgl. Stadtarchiv Leipzig, Kap. 32, Nr. 13, Beiheft 15.
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beginn zum Professor ernannt wurde.43 Doch zeigte David Ausdauer 
und bewährte sich in jeder Hinsicht. Fast macht es den Eindruck, als 
habe sich Straube nach der Ernüchterung in Sachen Ramin mit David 
für einen „Chormeister“ ohne den Makel des Nicht-Komponisten ent-
schieden. Die beiderseitige Begeisterung scheint groß gewesen zu sein44; 
wie lange diese aber anhielt, ist schwer zu ermessen. Während „König 
David“45 auch 1943 die Festschrift Gaben der Freunde46 eröffnete, wur-
den Straubes Bemühungen, David nach dem Ende des Zweiten Welt-
krieges erneut nach Leipzig zu holen, von dem Umworbenen nicht ent-
sprechend erwidert.
Bereits zwei Monate nach Thomas’ Weggang leitete David die Weih-
nachtsfeier 1934.47 Der markig formulierende Musikkritiker Horst 
Büttner lobte schon im Juli des Folgejahres, dass der Kantoreichor in 
ihm einen „vorbildlichen Führer“ gefunden habe, und hob die spar-
same, äußerst eindringliche Zeichengebung und die Ausgeglichenheit 
des Chorklangs hervor.48
Als Komponist in seiner Leipziger Zeit auf dem Gebiet der Chor- und 
Orchestermusik besonders erfolgreich, nahm er Musiker, Wissenschaftler 
und Rezensenten für sich ein und erreichte eine für einen zeitgenössischen 
Komponisten außerordentliche Präsenz. Im Gewandhausorchester,49 
 43 Am 12. Juni 1942 meldete die Neue Leipziger Tageszeitung die Ernennung des seit 
dem 1. November 1934 lehrenden David zum Professor.
 44 Arnold Fratzscher, der Lektor der Straube-Briefe, schreibt: Straubes „Bewunderung 
für David kannte keine Grenzen“. Brief Arnold Fratzscher an Hans-Olaf Hude-
mann, 29. Februar 1952, in: Stadtarchiv Leipzig, Teilnachlass Hans-Olaf Hude-
mann 1. Karl Straube an Hertha Straube, [Poststempel vom 24. Juli 1934], in: 
SBPK. Musiksammlung. N. Mus. Nachl. 12,90.
 45 Postkarte Karl Straube an Hertha Straube, 2. August 1938, in: SBPK. Musik-
sammlung. N. Mus. Nachl. 12,117.
 46 Johann Nepomuk David, „Der Thomaskantor“, Karl Straube zu seinem 70. Ge-
burtstag: Gaben der Freunde, Leipzig [1943], S. 12–17.
 47 Programmzettel vom 20. Dezember 1934.
 48 Horst Büttner: „Musik in Leipzig“, in: Zeitschrift für Musik 102 (1935), S. 766–769, 
hier S. 768.
 49 Vom Orchester bzw. von einzelnen Musikern desselben wurden mehrere Werke 
uraufgeführt, so das Streichtrio G-Dur am 2. April 1936, die Partita [Nr. 1] 
(22. Okto ber 1936) und die zweite Symphonie (9. Februar 1939). Vgl. Das Leipziger 
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dem Gewandhauschor50 sowie im Thomanerchor, im Thomas- und im 
Universitätsorganisten51 fand David ideale Vermittler seiner Werke. Ein-
gang in das Motetten-Repertoire des Chores52 fanden insbesondere die 
von ihm uraufgeführten Werke, so die Choralmotette „Nun bitten wir 
den Heiligen Geist“ (DK 298)53, die Motette „Ex Deo nascimur – In 
Christo morimur – De spiritu sancto reviviscimus“ (DK 325)54, die Cho-
Stadt- und Gewandhausorchester. Dokumente einer 250jährigen Geschichte, hrsg. im 
Auftrag des Gewandhauses zu Leipzig von Claudius Böhm und Sven-W. Staps, 
Leipzig 1993, S. 202. Noch am 21. Juni 1944 spielte Gewandhauskonzertmeister 
Hermann von Beckerath die Uraufführung von Davids Sonate für Violoncell allein 
in dem Städtchen Crimmitschau. Dolata, wie Anm. 42, S. 392 f. Darüber hinaus 
erklangen in Gewandhauskonzerten folgende Werke: Symphonie Nr. 3, Werk 28 
(11. Februar 1943), „Kume, kum, Geselle min“. Divertimento nach alten Volks-
liedern, Werk 24 (11. Dezember 1941) und das Flötenkonzert (6.  Januar  1938). 
Vgl. Johannes Forner, Die Gewandhaus-Konzerte zu Leipzig 1781–1981, mit einem 
zusammenfassenden Rückblick von den Anfängen bis 1781, Leipzig 1981 (Bd. 2 zu 
Alfred Dörffel, Geschichte der Gewandhauskonzerte zu Leipzig, Leipzig 1884), 
S. 554. 
 50 Die David-Rezeption durch den Gewandhauschor unter Straubes Leitung wird 
von Langner betont, ohne jedoch Quellen anzuführen. Vgl. Wolfgang Langner, 
Der Gewandhauschor zu Leipzig – von den Anfängen bis 2000, Beucha 2005, 
S. 68.
 51 Zur Aufführung gelangten durch den Thomasorganisten Günther Ramin sowie 
den Universitätsorganisten Friedrich Högner Präludium und Fuge C-Dur 
(6./7. März 1936), Präludium und Fuge a-Moll (27. März 1936), Präludium und 
Fuge G-Dur (24./25. April 1936), Toccata und Fuge f-Moll (21./22. August 1936, 
10./11.  September 1937, 21./22. Februar 1941, 5./6. Juni 1942), Präludium und 
Fuge C-Dur (20./21. November 1936), Fantasie und Fuge e-Moll, Kleine Partita 
über „Mit Fried und Freud“ (5./6. Februar 1937), Chaconne a-Moll (25./26. Juni 
1937), Chaconne a-Moll (18./19. März 1938), Fantasie und Fuge e-Moll (30. Sep-
tember/1. Oktober 1938).
 52 Im Archiv des Thomanerchores fehlen die Programmzettel-Jahrgänge 1934, 
1939/40 und 1945. Mit dem Amtswechsel von Straube auf Ramin wurde die Tätig-
keit des Thomanerchors in der Leipziger Nikolaikirche eingestellt.
 53 UA 14./15. Februar 1936, Wiederholungen am 6./7. März 1936, 29./30. Mai 1936, 
24./25. September 1937, 30. September/1. Oktober 1938, 23./24. Mai 1941, 4./5. Ju-
ni 1943, 27. Juni 1943 (Konzert in Magdeburg), 20. Mai 1944 (Leipzig)/21. Mai 1944 
(Grimma).
 54 UA 20./21. November 1936, Wiederholungen am 1./2. Oktober 1937, 3./4. Sep-
tember 1943, 19./20. November 1943.
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ralmotette „Ich wollt, dass ich daheime wär“ (DK 327)55, der Säerspruch 
„Ad quatuor voces inaequales“ (DK 332)56 und die Choralmotette „Ein 
Lämmlein geht und trägt die Schuld“ (DK 323)57. Ob Kompositionen 
für Orgel, Chor, Orchester oder Kammerensembles: Dozenten und Stu-
dierende am Konservatorium bzw. Musiker in dessen Umfeld führten 
sie nahezu gleich häufig auf. Die Orgelwerke wurden mehrheitlich von 
den Dozenten Karl Hoyer, Friedrich Högner und Walter Zöllner in 
der Nikolaikirche und im Landeskonservatorium vorgetragen;58 bei der 
Fantasie und Fuge e-Moll und dem Variationszyklus über „Christus, der 
ist mein Leben“ handelte es sich sogar um die Uraufführungen.59 Selbst 
zum Semesteranfangsappell Anfang Oktober 1936 trug Friedrich Hög-
ner Davids Chaconne a-Moll für Orgel vor.60 Darüber hinaus betrauten 
 55 UA 5./6. Februar 1937, Wiederholungen am 12./13. Februar 1937, 24./25. Sep-
tember 1937, 08./09. Oktober 1937, Konzertreise 15. Oktober–2. November 1937, 
30. September/1. Oktober 1938, 23./24. Mai 1941, 5./6. Juni 1942, 4./5. Juni 1943, 
24. Juni 1944.
 56 UA 20. März 1937 zur Entlassungsfeier der Unterprimaner der Thomasschule, 
Wiederholung am 12. März 1938 zur Entlassungsfeier der Abiturienten der Tho-
masschule.
 57 EA 6./7. März 1936, Wiederholungen am 27. März 1936, 26./27. Februar 1937, 
24./25. September 1937, 18./19. März 1938, 6./7. März 1942. Musiziert wurden 
daneben seine Choralmotette „Herr, nun selbst den Wagen halt“, DK 324 (EA 
6./7. März 1936), eine der Tres cantiones chorales „Ut – re– mi – fa – sol – la“, 
DK 240 (14./15. Februar 1936), die Magdalenenklage DK 241 und die Ostersequenz 
DK 242 (27. März 1936) sowie die Motette „Und ich sah einen neuen Himmel“ 
(EA 5./6. Juni 1942).
 58 Kleine Partita über zwei Weihnachtslieder (Orgelkonzert Karl Hoyer, Nikolaikirche, 
3.  Dezember 1933), Präludium und Fuge a-Moll (Orgelkonzert Friedrich Hög-
ner, Landeskonservatorium, 12. Februar 1934, Introduktion und Passacaglia über 
„Wach auf, wach auf, du deutsches Land“ (Orgelkonzert Friedrich Högner, Lan-
deskonservatorium, 25. November 1935), Tokkata und Fuge f-Moll (Orgelkonzert 
Friedrich Högner, Landeskonservatorium, 25. November 1935), Partita „Mit Fried 
und Freud ich fahr dahin“ für Orgel (Geistliche Abendmusik Walter Zöllner, Niko-
laikirche, 16. September 1937), Fantasie und Fuge e-Moll (Orgelkonzert Walter 
Zöllner, Nikolaikirche, 23. Januar 1938), Kleine Partita über „Macht hoch die Tür“ 
(Orgelkonzert Walter Zöllner, Nikolaikirche, 4. Dezember 1938).
 59 Orgelkonzert Friedrich Högner, Landeskonservatorium, 26. Oktober 1936, Orgel-
konzert Walter Zöllner, Nikolaikirche, 15. März 1939.
 60 Hermann Heyer, Semesteranfangsappell im Konservatorium, in: Neue Leipziger 
Zeitung, 3. Oktober 1936.
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nachweislich Walter Zöllner, Heinrich Fleischer und Günther Ramin 
Studenten ihrer Orgel-Klassen mit Davids Werken.61 Ferner führte die 
Kantorei die Motette „Ex Deo nascimur“ im Konzert am 17. März 1937 
sowie die Choralmotette „Ich wollt, daß ich daheime wär“ für 4-stimmi-
gen gemischten Chor in der Geistlichen Abendmusik am 16. September 
1937 sowie auf der Chorreise 1937 auf. Von der Uraufführung einer 
weiteren Motette für 4-stimmigen gemischten Chor im Jahre 1942 wird 
noch zu reden sein. Nachweislich zweimal musizierte das Hochschul-
Orchester die Partita [Nr. 1] für Orchester d-Moll,62 das erfolgreichste 
Werk des Konzertwinters 1937.63
Zu den Höhepunkten in Davids Komponisten-Laufbahn während 
dieser Zeit dürften die Uraufführung des Konzerts für Flöte und Orches-
ter e-Moll (DK 329) auf der 68. deutschen Tonkünstlerversammlung am 
11. Juni 1937 in Frankfurt am Main,64 das David-Konzert im Rahmen 
des Festes der deutschen Kirchenmusik am 7. Oktober 1937 in Berlin,65 
bei dem ihm der Rezensent Fritz Stege rundheraus „die Führerstellung 
 61 Präludium und Fuge für Orgel a-Moll (Vortragsabend Klaus Günther Ehricht, 
Klasse Walter Zöllner, 8. Oktober 1937), Fantasia super „L’ homme armé“ für Orgel 
(Vortragsabend Paul Dahl, Klasse Heinrich Fleischer, 28. Januar 1938), Chaconne 
für Orgel a-Moll (Jan Pontén, Klasse Günther Ramin, gespielt beim Vortragsabend 
18. März 1838, im Konzert zu Gunsten des Winterhilfswerkes, 25. März 1938, 
sowie im Sonder-Vortrags-Abend, 5. Mai 1939).
 62 Dies geschah am 17. März 1937 sowie am 12. Mai 1937, einem Konzert im Rah-
men der Leipziger Musiktage 1937.
 63 Hermann Heyer, Johann Nepomuk David. Bildnis eines Musikers, in: Neue Leip-
ziger Zeitung, 28./29. März 1937.
 64 Das Konzert fand im Großen Saal des Saalbaus statt; der Solist war Carl Bartu-
zat. Der Rezensent Horst Büttner bezeichnete das Werk als „in seiner kühnen und 
geglückten Verbindung von Konzertstil und Polyphonie“ einen „Sonderfall der zeit-
genössischen Musik“. Horst Büttner, Hochkultur und Volkskunst. 68. Tonkünst-
lerversammlung des Allgemeinen Deutschen Musikvereins vom 8. bis 13. Juni in 
Darmstadt und Frankfurt am Main, in: ZfM 104 (1937), S. 874. 
 Es handelte sich um die 68. und zugleich letzte Tonkünstlerversammlung vor dem 
Verbot des Allgemeinen Deutschen Musikvereins (1861–1937).
 65 In dem Konzert in der Alten Garnisonskirche erklangen neben der Fantasia super 
„L’ homme armé“ für Orgel (DK 138) die Choralmotetten „Nun bitten wir den Hei-
ligen Geist“ (DK 298), „Ein Lämmlein geht und trägt die Schuld“ (DK 323) und 
„Ich wollt, daß ich daheime wär“ (DK 327) sowie die Motette „Ex Deo nascimur 
– In Christo morimur – De spiritu sancto reviviscimus“ (DK 325).
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unter den Tonsetzern des Musikfestes“ attestierte,66 sowie das Konzert 
am 30. Mai 1940 in der Universitätskirche St. Pauli67 gezählt haben. 
Überboten wurde all dies von der Uraufführung seiner 1941 beende-
ten dritten Symphonie, Werk 28, in Berlin, die im Beisein von Leipziger 
Dozenten und Studierenden68 stattfand und ihm ein weiteres Mal die 
Türen des Leipziger Gewandhauses öffnete.69 Am 10. März 1942 durfte 
er sogar selbst das „Reichsorchester“ dirigieren, das „musikalische Kron-
juwel“ von Hitlers Regime:70 In einem Konzert mit Werken zeitgenös-
sischer Komponisten im Saale der Singakademie (Kastanienwäldchen) 
führten die Berliner Philharmoniker seine Partita Nr. 2 für Orchester 
Werk 27 auf. Während der Woche zeitgenössischer Musik in Wien spiel-
ten die Wiener Philharmoniker unter Oswald Kabasta am 8. Mai 1942 
im Großen Musikvereinssaal neben Kurt Hessenbergs Concerto grosso 
und dem Konzert für Orchester von Gottfried Müller auch Davids Diver-
timento.71 Als „verehrter heimischer Großmeister“ war David für das 
Anrechtskonzert am 13. Januar 1944 überdies gebeten worden, mit dem 
 66 „Kaum eine Morgenfeier, ein Solistenkonzert, in denen nicht eines der kleinen 
Orgel- und Chorwerke Davids erklungen wäre, dessen Bedeutung für die Musik-
welt keines näheren Nachweises bedarf.“ Fritz Stege, Deutsches Kirchenmusikfest 
7.–13. Oktober in Berlin, in: ZfM 104 (1937), S. 1234.
 67 Musiziert wurden: Introduktion und Passacaglia über „Wach auf, wach auf, du 
deutsches Land“ für Orgel (Heinrich Fleischer), Motetten für gemischten Chor 
„Wer Ohren hat zu hören, der höre“ und „Und ich sah einen neuen Himmel“ 
(Erstaufführung), Duo Concertante für Violine und Violoncello (Walter Davisson, 
August Eichhorn), „Ex Deo nascimur“, Motette für 2 gemischte Chöre sowie Int-
roitus, Choral und Fuge über ein Thema von Anton Bruckner für Orgel und 9 Blä-
ser (Erstaufführung) (Heinrich Fleischer, Wilhelm Krüger, Heinrich Teubig, Paul 
Heber und 6 Studierende).
 68 Feldpostbrief der Studentenführung Staatliche Hochschule für Musik zu Leipzig. 
Leipzig Weihnachten 1942, S. [98].
 69 Am 11. Februar 1943 dirigierte David selbst seine dritte Symphonie. Vgl. Forner, 
wie Anm. 49, S. 479.
 70 Misha Aster, „Das Reichsorchester“. Die Berliner Philharmoniker und der Natio-
nalsozialismus, München 2007, S. 28.
 71 Woche zeitgenössischer Musik Wien (1942), 3. bis 10. Mai 1942. Veranstaltet vom 
Reichsstatthalter in Wien, Reichsleiter Baldur von Schirach. Programmheft, Wien 
1942, S. 39.
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traditionell auf Werke der Klassik und Romantik spezialisierten Linzer 
Reichs-Bruckner-Orchester eigene Werke uraufzuführen.72
Durch die zahlreichen Auftritte mit der Kantorei wuchs Davids 
mediale Präsenz als kreative und effiziente Führungspersönlichkeit.73 
Wie aus dem Künstlerporträt von 1937 hervorgeht, wurde er bereits 
zu diesem Zeitpunkt als einer der „Künder eines neuen Kulturwil-
lens“ wahrgenommen.74 Kurz vor der Uraufführung des Flötenkonzertes 
e-Moll auf der deutschen Tonkünstlerversammlung im Sommer 1937 
sah der Musikschriftsteller Hermann Heyer den Stern des Anfang Vier-
zigjährigen aufgehen, an dem einzig und allein sein Name unzeitgemäß 
sei.75 David sagte gegenüber Heyer, dass Geduld eine seiner hervor-
 72 Hanns Kreczi, Das Bruckner-Stift St. Florian und das Linzer Reichs-Bruckner-
Orchester (1942–1945), Graz 1986, S. 200. Die Bedeutung des Konzertes für Linz 
wird u. a. daran deutlich, dass der Kritiker Franz Kinzl dieses in der Ausgabe der 
Oberdonau-Zeitung vom 15. Januar 1944 zum „Ereignis des […] Konzertjahres“ 
stilisiert – und das wohlgemerkt Mitte Januar. Kinzl war Organisator des 1. (und 
einzigen) „Orgel-Improvisations-Wettbewerbes des Gaues Oberdonau 1941“ gewe-
sen, einem „politischen Großereignis“, bei dem David Juror war. Helmut Zöpfl, 
Josef Kronsteiner. Der Chormeister, Aspach 2003, S. 119 ff.
 73 Stellvertretend für die zahlreichen Rezensionen in den Jahren 1934 bis 1944 sei 
Heyer angeführt, der zum Konzert mit Werken von Buxtehude, Bach und David 
am 16. September 1937 schrieb: „Im Zentrum dieser eigenartigen Auffassung steht 
die tondichterische Idee: David spürt dem Wortsinn, dem Wortsymbol bis in die 
kleinsten Hebungen und Senkungen der melodischen Linie nach und gewinnt dar-
aus die deklamatorischen Akzente, auch die oft geradezu registerartig anmutenden 
Umfärbungen des Chorklanges, er nimmt sich hieraus auch das Recht zu man-
cherlei Temporückungen […] und glaubt damit der schöpferischen Absicht des zu 
interpretierenden Meisters am besten und aus echter Ehrfurcht vor den zahllosen 
Geheimnissen eines Musikwerkes dienen zu können. Es muß festgestellt werden, 
daß dies alles aus echter Ehrfurcht, aus tiefem Wissen um die zahllosen Geheim-
nisse eines Kunstwerkes geschieht und daß die nachschaffende Leistung der Kanto-
rei […] allerstärkste Erlebniswerte vermittelte.“ Hermann Heyer, Geistliche Abend-
musik in der Nikolaikirche, in: Neue Leipziger Zeitung, 18. September 1937.
 74 Heyer, wie Anm. 63.
 75 Die später geäußerte Behauptung, David sei dazu aufgefordert worden, seinen 
Namen abzulegen, lässt sich bislang nicht belegen. Überliefert wird dies u. a. von 
Louise Hanckel, Johann Nepomuk David – gegen die Klischees seiner Liebhaber 
und Feinde, in: „Die dunkle Last“. Musik und Nationalsozialismus, hrsg. von Brun-
hilde Sonntag, Hans-Werner Boresch und Detlef Gojowy, Köln 1999 (Schriften 
zur Musikwissenschaft und Musiktheorie, Bd. 3), S. 336–347, hier S. 339.
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stechendsten Charaktereigenschaften sei und dass sich entscheidende 
Dinge fast niemals gewaltsam erzwingen ließen, sondern „geraten“ 
müssten. Auch am Konservatorium schien sich Davids Geduld auszu-
zahlen, der Aufstieg in die Leitungsebene war vorprogrammiert. Und 
so wurde der zunehmend synonym mit dem Konservatorium Wahr-
genommene mit Beginn des Wintersemesters 1938 als Nachfolger von 
Hermann Grabner in den Senat aufgenommen.76 David war eben kei-
neswegs nur eine „Repräsentations- und Verwaltungsinstanz“, sondern 
er war ein „aktiver und verantwortlicher Leiter und Führer“: „Bedeu-
tende Künstlerschaft, pädagogische Erfahrung und Eignung, organi-
satorisches und verwaltungstechnisches Geschick, dazu aber möglichst 
auch noch Führergabe und musikwissenschaftliche Bildung“ – so fasste 
Franz Rühlmann im Dezember 1940 die Anforderungen an den Lei-
ter einer Musikhochschule zusammen.77 Und diese erfüllte David. 
Den charismatischen, vielbegabten Chorleiter konnte man in der Zeit 
der enormen Aufwertung des Chorgesanges78 – prägend wurde der 
Begriff der „Singediktatur“79 – sowie der Persönlichkeit des „musika-
lischen Führers“80 hervorragend im Rahmen von Feiern, Aufmärschen 
 76 Hermann Heyer, Semesterschluß im Landeskonservatorium, in: Neue Leipziger 
Zeitung, 16. Juli 1938.
 77 Sämtliche Zitate aus: Franz Rühlmann, Musikhochschulen heute und morgen, in: 
Deutschlands Erneuerung 24 (1940), S. 577–595, hier S. 588.
 78 Felix Oberborbeck widmet sich detailliert dem Chorsingen in seinem Beitrag 
Gegenwartsaufgaben der Musikhochschule, in: Musik im Volk. Grundfragen der 
Musikerziehung, hrsg. von Wolfgang Stumme, Berlin 1939, S. 83–101, hier S. 94 f. 
Zur Aufwertung des Chorgesanges auch Stephan Schmitt, Die Staatliche Hoch-
schule für Musik – Akademie der Tonkunst in der Zeit des Nationalsozialismus, 
in: Geschichte der Hochschule für Musik und Theater München von den Anfängen bis 
1945, hrsg. von dems., Tutzing 2005 (Musikwissenschaftliche Schriften der Hoch-
schule für Musik und Theater München, 1), S. 313–382, hier S. 378.
 79 Den Ausdruck prägte die Publizistin und Journalistin Carola Stern, die in ihrer 
Jugend selbst BDM-Führerin gewesen war, Mitte der 1980er Jahre. Vgl. Gottfried 
Niedhart, Sangeslust und Singediktatur im nationalsozialistischen Deutschland, 
in: Lieder in Politik und Alltag des Nationalsozialismus, hrsg. von dems. und George 
Broderick, Frankfurt am Main u. a. 1999, S. 5–13, hier S. 5.
 80 Oberborbeck fasste zusammen: „Die Ziele, denen der Instrumentalist, der Dirigent 
und der Sänger heute wie ehemals zustreben muß, liegen so fest, daß auch eine 
Musikerziehung der Gegenwart daran nicht rütteln kann. Wesentlich verschoben 
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und Fahrten als Medium der Gemeinschaftsbildung einsetzen. Nicht 
anders als in Weimar Jahre zuvor galt für ihn, mit dem „jugendorien-
tierten Aufbruch und gemeinschaftsorientierenden Geist der Zeit im 
Bunde“81 zu sein.
Bemerkenswert ist das 1937 im Zuge des Antrags auf Ernennung von 
sechs Professoren erstellte Dossier der Geheimen Staatspolizei, welches 
den Dozenten „in politischer Beziehung als indifferent“. bezeichnete.82 
Dass „keine Gewähr dafür geboten“ sei, „daß er sich rückhaltslos für 
den nationalsozialistischen Staat“ einsetze, war freilich ein hartes Urteil. 
Wer bei der Abfassung des Dossiers eventuelle Interessen verfolgte, lässt 
sich nicht mehr recherchieren. Wahrzunehmen und ebenfalls angemes-
sen einzuschätzen sind jedoch das große Interesse des damals wichtigsten 
Leipziger Kulturfunktionärs Friedrich August Hauptmann83 an David. 
Hauptmann beauftragte nach der Lektüre des Gestapo-Dossiers das 
durchweg positive Urteil von Max Ludwig, des Vertreters der National-
sozialistischen Betriebszellenorganisation im Landeskonservatorium84, 
und wurde überdies selbst tätig. Hauptmann ging sogar so weit, den 
Chef der NSDAP-Kreisleitung darum zu bitten, die seitens der Gehei-
men Staatspolizei erstellten Gutachten für David und Grisch zu ändern. 
Und nicht nur dies: Er plädierte sogar für die Vernichtung der origi-
hat sich lediglich das Berufsziel des musikalischen Führers, der sich heute nicht 
mehr auf den Typ des Chorleiters oder Kapellmeisters beschränken darf, sondern 
dem eine Reihe neuer Berufsformen aus den Notwendigkeiten der Zeit zugewach-
sen sind“. Oberborbeck, wie Anm. 78, S. 89.
 81 Wolfram Huschke, Zukunft Musik. Eine Geschichte der Hochschule für Musik 
FRANZ LISZT Weimar, Köln u. a. 2006, S. 229.
 82 Walter Dönicke an Friedrich August Hauptmann, 16. Juni 1937, in: Stadtarchiv 
Leipzig, Kap. 32, Nr. 13, Beiheft 15, S. 91. Es handelt sich um die Anträge für 
Johann Nepomuk David, Max Hochkofler, Oswin Keller, Reinhard Oppel, August 
Eichhorn und Hans Grisch.
 83 Thomas Höpel, Von der Kunst- zur Kulturpolitik. Städtische Kulturpolitik in Deutsch-
land und Frankreich 1918–1939, Stuttgart 2007, S. 83.
 84 Max Ludwig an Friedrich August Hauptmann, 12. Juli 1937, ebd., 94 f. Die Äuße-
rungen betreffen u. a. seine Einstellung „zu unserem genialen Führer Adolf Hitler 
und zu unserem nationalsozialistischen Staat“, die „Neuerungen und Fortschritte 
in Deutschland“, seine Einstellung „gegen das Judentum“. Ferner wird der im 
Gestapo-Dossier monierte Eintritt von Thomas Christian David in das „Jungvolk“ 
thematisiert und positiv ausgelegt.
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nalen Gutachten mit der Begründung, dass derartig belastende Unter-
lagen „einen strebsamen Volksgenossen Zeit seines Lebens unmöglich 
machen können“.85 Zwar wurde Hauptmanns Bitte nach Vernichtung 
nicht entsprochen, aber das neu angelegte Dossier war neutraler gehal-
ten: „D. ist ein oesterreichischer Staatsangehöriger. Er ist politisch in 
keiner Hinsicht hervorgetreten. Nachteiliges ist über ihn in irgendeiner 
Hinsicht nicht bekannt. D. ist Lehrer am Landeskonservatorium und 
gilt als äußerst tüchtig und befähigt.“86 Dass, wie Steffen Lieberwirth 
schreibt, die ersten Dossiers vom Kreispersonalamt/Hauptstelle für poli-
tische Begutachtung der Geheimen Staatspolizei an den Reichsminister 
für Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung gesandt worden waren,87 
ist der Akte übrigens nicht zu entnehmen.
Wie wenig angreifbar David 1938 war, zeigt gerade das Chor- und 
Orchesterkonzert mit Werken russischer Kompositionen vom Novem-
ber des Jahres, in dem der Chorleiter höchstpersönlich vor das Orchester 
trat, um Igor Stravinskijs Psalmensinfonie zu dirigieren. Freilich spitzten 
die zeitgenössischen Rezensenten die Federn. Kurt von Rudloff bezeich-
nete das Werk in der Leipziger Tageszeitung, der amtlichen Zeitung der 
NSDAP,88 als „ein sehr problematisches Werk“ eines „vielumstritte-
nen Komponisten“,89 doch Horst Büttner gestand ihm sogar „höchste 
Unmittelbarkeit“90 zu. David schrieb nachträglich, das Werk habe 
 85 Hauptmann an Walter Dönicke, 8. September 1937, in: Stadtarchiv Leipzig, wie 
Anm. 42, S. 102 f.
 86 Dönicke an Hauptmann, 17. September 1937, ebd., S. 103 f.
 87 Lieberwirth, wie Anm. 16, S. 247.
 88 Höpel, wie Anm. 83, S. 295. Das genaue Datum des Konzertes ist bislang noch 
nicht bekannt, da kein Programmzettel überliefert ist.
 89 Kurt von Rudloff, Ein problematisches Chorwerk. Meisterhaft gespieltes Konzert 
im Landeskonservatorium, in: Leipziger Tageszeitung, 30. November 1938. Für den 
gemäßigteren Waldemar Rosen sprach aus „einem sinnverwirrend komplizierten 
kontrapunktischen Linienspiel“ immerhin „der kühle Intellekt eines Musikers, der 
gewiß ein großer Könner“ sei. Waldemar Rosen, Russische Komponisten / Orches-
ter- und Chorkonzert im Landeskonservatorium, in: Leipziger Neueste Nachrichten, 
30. November 1938.
 90 Büttner schreibt: „Es ist tatsächlich eine ‚andere Welt‘, die sich mit dieser Musik 
auftut, und es ist nicht zu erwarten, daß jeder den Zugang zu ihr findet. Dieses 
‚Andere‘ oder ‚Fremdartige‘ besagt aber keineswegs, daß es sich hier um etwas Min-
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„allgemeines Aufsehen“ erregt.91 Und bislang wurde weder ein politi-
sches Nachspiel dieser Aufführung noch eine Wiederholung derselben 
bekannt. Es ist beeindruckend, in welcher Weise sich die Leipziger Schü-
ler und Nachgeborene in dieser wie auch in anderer Beziehung92 vor 
David stellen. Wilhelm Keller (Inskriptionsnummer: 18502) behauptete 
bekanntlich, David und Täubert hätten ihm trotz der „höheren Orts“ 
befohlenen Exmatrikulation auf Grund seiner Abstammung als „Misch-
ling zweiten Grades“ „illegal“ weiter studieren lassen und damit ihre 
eigene Stellung riskiert.93 Denn die Aufführung war damals nicht „ver-
boten“, wie beispielsweise der damalige David-Student Johann Cilenšek 
57  Jahre nach den Ereignissen in einem Gespräch angab.94 Verboten 
wurden Stravinskij-Aufführungen amtlich erst ab Januar 1940 und zwar 
auch nicht aus ästhetischen Gründen, sondern weil der Komponist fran-
zösischer Staatsbürger war.95 Die Deutungen von Johannes Forner und 
Bernhard Kohl, Davids politische Zuverlässigkeit sei spätestens nach der 
derwertiges oder gar Schlechtes handelt. Hat man sich erst einmal davon freige-
macht, von diesem Werk etwas verlangen oder empfinden zu wollen, was es weder 
geben kann noch will – nämlich unsere deutsche Welt musikalischer Hintergrün-
digkeit –, so wirkt dieses große Kunstwerk mit höchster Unmittelbarkeit.“ Horst 
Büttner, Musik in Leipzig, in: ZfM 105 (1939), S. 55.
 91 Johann Nepomuk David, Wie ich Leipzig erlebte, in: Wehnert, Forner, Schiller, 
wie Anm. 6, S. 143–145, hier S. 144.
 92 Hanckel, wie Anm. 75, S. 339. Die ehemalige Studentin antwortete am Beginn 
eines Interviews auf die Frage von Christa Ritzinger: „Du sagst, die erste schönste 
Zeit in Deinem Leben war die Studienzeit, die aber – wenn ich Deine Biographie 
ansehe – politisch eine sehr schwierige Zeit war. Wieso konnte sie dennoch für 
Dich eine so schöne Zeit sein?“ „Weil ich in dieser Zeit intensiv Musik studieren 
konnte bei Lehrern, die keine Nationalsozialisten waren.“ Christa Ritzinger, Helga 
Riemann, Salzburg 2004, S. 12.
 93 Keller, wie Anm. 27, S. 146.
 94 Dolata, wie Anm. 42, S. 377. Das Gespräch mit Cilenšek führte Patricia Dolata am 
16. November 1995. Zur Problematik auch Kornelia Lobmeier, Bildende Kunst, 
Musik und Film in der nazistischen Kulturpolitik in Leipzig 1933 bis 1939, in: 
Leipzig. Aus Vergangenheit und Gegenwart. Beiträge zur Stadtgeschichte 5 (1988), 
S. 231–257, hier S. 248.
 95 Amtliche Mitteilungen der Reichsmusikkammer, 15. Januar 1940, S. 8. Anderthalb 
Jahre später erfolgte übrigens das Verbot, „bis auf weiteres“ Werke russischer Kom-
ponisten aufzuführen. Ebd., 15. Juli 1941, S. 22.
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Aufführung der Psalmensinfonie „mehr als in Frage gestellt“96 gewesen, 
diese hätte „gegen erbitterte Widerstände der Nazis“ stattgefunden,97 
oder der Dirigent sei wegen der „mutigen Aufführung“ „mehr und mehr 
beargwöhnt“ worden,98 entbehren der Quellengrundlage.
Auch die von Helga Riemann 1995 berichtete Verwendung von Hin-
demiths Zweistimmigem Satz im Theorieunterricht während ihres Studi-
ums 1939 bis 194499 erscheint unglaubhaft, da Tonsatzlehrer im Unter-
schied zur eigenen Weiterbildung im Unterricht in den seltensten Fällen 
Lehrbücher verwenden100 und demnach außer Hindemith selbst also 
höchstens seine ehemaligen Schüler das Buch verwendet haben werden.
Zunächst überraschend, bei näherem Hinsehen jedoch spekulativ 
und apodiktisch wirken wiederum die Thesen des Kronsteiner-Biogra-
phen Helmut Zöpfl, der von Davids „Nähe zum Nationalsozialismus“101 
spricht und aus der Förderung des Katholiken durch evangelische Kir-
chenmusiker eine „katholische Entwurzelung“ herleitet, ohne evange-
lisch verwurzelt zu sein. Auch die Äußerung, David sei „durch seine Ehe 
 96 Kohl, wie Anm. 26, S. 160.
 97 Kohl, wie Anm. 29, Sp. 493. Zu diesem Schluss kam auch Thomas Kauba, Von 
Herausforderung bis Bekenntnis. Ausgewählte Leipziger Uraufführungen im 
Natio nalsozialismus, in: Schinköth, wie Anm. 43, S. 320–341, hier S. 320.
 98 Forner, wie Anm. 28.
 99 „In einer Davidbiographie habe ich gelesen, er hätte kein Lehrbuch verwendet. Zu 
meiner Zeit (1939–44) hat er sehr wohl (auch) ein Lehrbuch verwendet und zwar: 
Paul Hindemith ‚Der 2-stimmige Satz‘. Es wurde in der Musikalienhandlung in 
Zeitungspapier gewickelt über den Ladentisch gereicht, denn Paul Hindemith war 
verboten. Er hatte in Deutschland Aufführungsverbot. […] Der Musikalienhändler 
war jedenfalls vorsichtig und wir empfanden uns als Verschwörer.“ „Johann Nepo-
muk David – Aus der Sicht einer Schülerin.“ Rede über Johann Nepomuk David. 
Gehalten anlässlich des David-Jahres der Stadt Eferding am 29. November 1995, 
S. 5. Den Hinweis verdanke ich Tina Bayer, die ihre Diplom-Arbeit über Helga Rie-
mann (1924–2004) geschrieben hat, sowie Wolfram Ziegler vom Institut für Mit-
telalterforschung der Österreichischen Akademie der Wissenschaften, der mich auf 
die Studie aufmerksam machte. Tina Bayer, Helga Riemann (1924–2004), Diplom-
arbeit. Wien 2009, auszugsweise veröffentlicht als Tina Bayer und Wolfram Ziegler, 
Helga Riemann (1924–2004): Zu Vita und Werk einer wichtigen oberösterreichi-
schen Komponistin, in: Oberösterreichische Heimatblätter 64 (2010), S. 84–90.
100 Für den freundlichen Hinweis vom 12. November 2009 bedanke ich mich bei 
Gesine Schröder, Hochschule für Musik und Theater Leipzig.
101 Zöpfl, wie Anm. 72, S. 137.
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mit Berta Eybl in sehr nationalsozialistisch gesinnte Kreise geraten“,102 
lässt eher vermuten, dass er die Ehefrau wegen ihrer protestantischen 
Herkunft wie nach in Österreich verbreiteter Auffassung als eher 
deutsch-national einschätzte und letztlich den konservativen Kronstei-
ner103 im Kontrast zu David „gut aussehen“ lassen wollte.
2. Kommissarisches Direktorat (1942–1945)
Der Machtwechsel von Davisson zu David Ende April 1942 besaß einen 
anderen Charakter als etwa jener in Stuttgart, wo Carl Wendling – wie 
Davisson Violinist – durch die Musiktheoretiker Hugo Holle und Her-
mann Erpf ersetzt wurde; dort handelte es sich nämlich zunächst um 
einen Amtswechsel in Folge einer Pensionierung.104 In München war 
der Stab des Komponisten und Dirigenten Siegmund von Hausegger an 
den Chorleiter und Komponisten Richard Trunk weitergereicht worden, 
nachdem Ersterer um vorzeitige Versetzung in den Ruhestand ersucht 
hatte.105 Ähnlich wie Felix Oberborbeck in Weimar im Herbst 1939 
musste Davisson letztlich in Folge einer „rein machtpolitischen Intrige“ 
102 Die Pianistin Berta Eybl wurde am 18. September 1898 in Wels als Tochter von 
Josef Eybl und Katharina (geb. Gimplinger) geboren. Dazu Geburtsurkunde von 
Thomas Christian David, abgedruckt in Khalladeh, wie Anm. 35, S. 14. Den Vater 
von Berta, den Geschäftsmann Josef Eybl, bezeichnen Bruckmüller und Stekl als 
„deklarierten Schönerianer“. Ernst Bruckmüller und Hannes Stekl, Kleinstadt-
bürgertum in der Habsburgermonarchie 1862–1914, Wien 2000 (Bürgertum in 
der Habsburgermonarchie, Bd. 9), S. 393. Zu Georg Ritter von Schönerer siehe 
Michael Wladika, Hitlers Vätergeneration: Die Ursprünge des Nationalsozialismus in 
der k. u. k. Monarchie, Wien 2005, S. 93 ff.
103 Wolfram Ziegler vom Institut für Mittelalterforschung der Österreichischen Aka-
demie der Wissenschaften in Wien, dem ich für seinen Rat danke, teilte mir in 
seiner E-Mail vom 11. November 2010 mit, dass Kronsteiner ein absolut erzkon-
servativer Gegner jeglicher Liturgiereform war, der als Domkapellmeister stets den 
tridentinischen Ritus zelebrierte.
104 Nicole Bickhoff, Im Takt der Zeit – 150 Jahre Musikhochschule Stuttgart. Katalog zur 
Ausstellung des Landesarchivs Baden-Württemberg, Hauptstaatsarchiv Stuttgart 
in Kooperation mit der Staatlichen Hochschule für Musik und Darstellende Kunst 
Stuttgart [vom 15. April bis 31. Juli 2007], Stuttgart 2007, S. 23 f.
105 Schmitt, wie Anm. 78, S. 330.
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aus dem Amt scheiden.106 Mangelndes Charisma im Sinne der „neuen 
Zeit“, zu wenig Geschick bei der Verstaatlichung und fehlende Fürspra-
che bei seinem Dienstherrn mögen einige der Gründe für seine Ver-
drängung sein. Der Tagebucheintrag Felix Petyreks vom 30. April 1942 
scheint jedenfalls unmissverständlich; demnach vollzog sich der Wech-
sel an der Spitze der Lehranstalt, indem Stadtdirektor Dr. Hiller in Ver-
tretung des verhinderten Oberbürgermeisters den Rücktritt Davissons, 
die Absetzung Ludwigs und die Einsetzung Davids bekanntgab, mit der 
Begründung, Letzterer sei „der stärkste Garant für die n.-s. Erziehung 
der Jugend“.107
Wenn ins Feld geführt wird, dass er das einflussreiche Direktoren-
Amt der Staatlichen Hochschule vom 1. April 1942 bis zum 31. Mai 
1945108 nur „kommissarisch“109 ausübte, so ist dies freilich faktisch 
richtig, wenngleich die Amtsbezeichnungen in den Prospekten110 sowie 
auf Briefbögen durchaus differierten111 und David von den verantwort-
106 Huschke, wie Anm. 81, S. 270.
107 Felix Petyrek, Tagebucheintrag, 30. April 1942, in: Archiv der Gesellschaft der 
Musikfreunde in Wien, Nachlass Felix Petyrek / XXXVI Tagebücher und Kalen-
der, Tagebuch 26. September 1936–1946.
108 Zeitangabe nach Festsetzung von Davids Ruhegehalt durch die Musikhochschule 
Stuttgart, 8. Mai 1962, in: Staatsarchiv Ludwigsburg, EL 218 II Bü 99, unpagi-
niert.
109 Thomas Christian David in einem Brief vom 23. Juli 1982 an Wolfgang Dallmann, 
Präsident der Internationalen Johann-Nepomuk-David-Gesellschaft, in: Mitteilun-
gen der IDG 4/1983, S. 8. Dazu auch Kohl, wie Anm. 29, Sp. 493, sowie Dolata, 
wie Anm. 42, S. 388.
110 Während in den Hochschul-Prospekten vom März sowie vom Oktober 1943 noch 
auf dem Titelblatt der Vermerk „Mit der Wahrnehmung der Direktionsgeschäfte 
beauftragt Johann Nepomuk David“ eingedruckt wurde, stand erst in der Ausgabe 
vom Januar 1944 an gleicher Stelle „Direktor: Johann Nepomuk David“.
111 Folgende Briefbögen mit dem Eindruck „Der Direktor“ seien an dieser Stelle 
genannt: Brief Johann Nepomuk David an Oberbürgermeister Alfred Frey-
berg, 28.  Mai  1942, in: Stadtarchiv Leipzig, Kap. 32, Nr. 13, Beiheft 22; Brief 
J.  N.  David an Oberbürgermeister Alfred Freyberg, 27.  September 1943, ebd. 
Brief J. N. David an OBM Alfred Freyberg, 2. Juni 1943, in: Stadtarchiv Leipzig, 
Kap. 32, Nr. 13, Beiheft 6, Bd. 3, S. 42. Brief J. N. David an Studienrat Dr. Martin 
Richter, 28. Juni 1943, ebd., S. 49.
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lichen Dienststellen112 wie auch von den Medien113 selbstverständlich 
als Direktor wahrgenommen wurde und sich überdies selbst als sol-
cher wahrnahm.114 Bezüglich der gesamten Lehranstalt wurde übrigens 
ebenfalls nicht fortwährend betont, dass diese mit einer lediglich provi-
sorischen Satzung ohne aufsichtsbehördliche Genehmigung arbeitete.115 
Und wie drückte sich der mit ihm befreundete Musikwissenschaftler 
Fritz Oeser116 im „Jahrbuch der deutschen Musik“ von 1943 aus?
112 Von Oberbürgermeister Erich Zeigner wurde David nach dem Ende des Zweiten 
Weltkrieges ebenfalls als „Direktor“ bezeichnet, Walther Davisson als „kommissa-
rischer Leiter“. Brief Erich Zeigner an Rudolf Täubert, 31. August 1945, in: Stadt-
archiv Leipzig, StVuR Nr. 4544,146.
113 Siehe etwa Johann Nepomuk David, Kunst und Künstler im Kriege. Zur 100-Jahr-
Feier der Musikhochschule, in: Leipziger Neueste Nachrichten, 17. März 1943. Der 
Beitrag ist unterschrieben: „Von Johann Nepomuk David, Direktor der Staatlichen 
Hochschule für Musik Leipzig“. Oeser beschreibt selbstverständlich, dass David die 
Hochschule „leitet“. Fritz Oeser, Johann Nepomuk David, in: Jahrbuch der deut-
schen Musik. Im Auftrag der Abteilung Musik des Reichsministeriums für Volksauf-
klärung und Propaganda, hrsg. von Hellmuth von Hase, Leipzig und Berlin 1943, 
S. 134–144, hier S. 134. 
114 1968 formulierte er: „[…] ich wurde zum Leiter des inzwischen zur Staatlichen 
Hochschule erhobenen Institutes ernannt. […] Ich weiß auch nicht, ob der Hoch-
schule mit meiner Ernennung zum Direktor ein großer Dienst erwiesen wurde“. 
David, wie Anm. 91, S. 143 ff.
115 Stadtarchiv Leipzig, StVuR Nr. 4547,49. Karl Straube informierte OBM Erich 
Zeigner am 22. August 1945 darüber, dass das beim Luftangriff auf das Gebäude 
des Kultusministeriums vernichtete Original der Satzung zwar von Reichserzie-
hungsminister Bernhard Rust, nicht aber von Reichsfinanzminister Johann Lud-
wig Graf Schwerin von Krosigk unterzeichnet worden war. Eine Rekonstruktion 
des Dokumentes wurde zu damaliger Zeit anhand der Abschriften im Oberbürger-
meisteramt Leipzig und im Sekretariat der Musikhochschule vorgenommen und 
sowohl dem Ministerium in Berlin als auch Zeigner übersandt. Straube übergab 
dem Oberbürgermeister ein weiteres Schriftstück, die Niederschrift einer Unter-
redung zwischen Ministerialrat Dr. Marin Miederer und Stadtdirektor Dr. Hiller, 
in der die Satzung mit Ausnahme der Frage der Staatsaufsicht für gültig erklärt 
wurde. Karl Straube an Erich Zeigner, 22. August 1945, in: Stadtarchiv Leipzig, 
StVuR, Nr. 4544,168. Siehe auch Brief Hauptverwaltungsamt an das Großhes-
sische Staatsministerium, 14. Dezember 1946, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR, 
Nr. 4547,49.
116 Johann Nepomuk David und seine Frau waren Trauzeugen bei Oesers Heirat mit 
der Konzertsängerin Anna Maria Augenstein am 14. Dezember 1939; <www.fritz-
oeser.de/oeser-biografie.html>, aufgerufen am 27. Dezember 2014.
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[…] der 47jährige, der in wenigen Jahren eine der eindringlichsten Gestal-
ten des zeitgenössischen Musikschaffens geworden ist, steht jetzt auf der 
Höhe seines Lebens und seiner Schaffenskraft, und sein Lebensweg bildet 
mit seinem Schaffen ein so sinnvolles Ganzes, wie es in unserer Zeit nicht 
sehr häufig ist.117
Es ist unzweifelhaft, dass in Davids Amtsführung von ministerieller Seite 
hohe Erwartungen gesetzt wurden118, zumal die „Lebenserwartung“ 
des „Dritten Reiches“ 1942 bekanntlich weitaus länger prognostiziert 
wurde, als sie sich realiter erwies. Zu der endgültigen Ernennung selbst 
kam es trotz der Feststellung der „politischen Zuverlässigkeit“ durch 
den „zuständigen Hoheitsträger“119 vom Sommer 1944 nicht mehr. 
Grund dafür war neben den fortgeschrittenen Kriegsereignissen mög-
licherweise auch die ablehnende Haltung durch Herbert Gerigk, den 
Leiter des Amtes Musik. Mit Bezug auf die Ereignisse des 20. Juli 1944 
äußerte dieser, dass man besser das Ende des Krieges abwarten solle, bis 
ein „zuverlässiger Nationalsozialist“ gefunden sei, der zur Übernahme 
dieser als „gewichtig“ eingeschätzten Direktorstelle geeigneter sei als 
David.120 Die zugrundeliegende Argumentation basiert jedoch überwie-
gend auf Hörensagen und ist bei näherer Betrachtung willkürlich. So 
werden die Bedenken gegen Davids katholische Bindungen außer Kraft 
gesetzt, weil er sich evangelisch trauen und seine Söhne evangelisch tau-
fen ließ. Trotz der positiven Beurteilung durch die Hochschule121 führt 
117 Oeser, wie Anm. 113, S. 134.
118 Kelbetz bezeichnete in einem Vortrag, gehalten im Rahmen des von Rolf 
Schroth geleiteten 5. Reichsmusiklagers des NSD-Studentenbundes vom 18. bis 
28. August 1939 bei Titisee im Schwarzwald, die „Führung eines Lehrkörpers“ als 
wichtigste Frage bei der Neugestaltung der Musikhochschulen und formulierte: 
„Der Typ des zukünftigen Hochschuldirektors wird immer mehr der des geeigne-
ten Führers eines solchen Lehrkörpers werden.“ Ludwig Kelbetz, Zur Neugestaltung 
der deutschen Hochschulen für Musik, Wolfenbüttel nd Berlin 1941 (Schriften zur 
Musikerziehung, Bd. 9), S. 9.
119 Brief Dr. Herbert Gerigk, Amt Musik, an das Hauptamt Wissenschaft, Amt 
Wissenschaftsbeobachtung und -wertung, 12. Oktober 1944, in: BArch Berlin, 
NS 15/74.
120 Ebd.
121 Gemeint sein könnte damit die Stellungnahme des Dozentenbund-Führers Felix 
Petyrek. Kohl führt ein im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde Wien, Nach-
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Gerigk allein seine Parteilosigkeit dafür ins Feld, dass David „angeb-
lich völlig unpolitisch“ sei. Wie aus einem Brief Gerigks vom folgen-
den Tag hervorgeht, handelt es sich bei dieser Äußerung nicht um eine 
Beurteilung Davids, sondern um eine tiefgründige Frustration vonseiten 
Gerigks.122
Gänzlich vergessen machen eigene aber eben auch fremde Ausfüh-
rungen, dass David während des Nationalsozialismus ein Gestalter war 
und weit weniger ein Opfer.123 Und dies geht über die von Helmut Zöpfl 
konstatierte „schlechte Optik“ hinaus.124 Im Sommer 1942, wenige 
Wochen nach seinem Amtsantritt als Direktor der Hochschule, ent-
sprach er der wiederholt geäußerten Empfehlung des Reichserziehungs-
ministeriums nach der Einstellung der Schwägerin Heinrich Himmlers, 
Mary Himmler.125 Im Dezember des Jahres meldete er Felix Petyrek 
dem Reichserziehungsministerium offenbar ohne vorherige Absprachen 
lass Petyrek, befindliches Schreiben Petyreks vom 8. September 1944 an. Kohl, wie 
Anm. 26, S. 160. 
122 Gerigk platzte bezüglich der erwogenen Berufung Walter Bohles zum Professor 
heraus: „Es muss erreicht werden, daß zunächst einmal diejenigen Lehrer durch 
Titelverleihungen usw. ausgezeichnet werden, die sich politisch eindeutig festle-
gen, und die sich auch für den Nationalsozialismus aktiv einsetzen. Auf meinem 
Arbeitsgebiet ist es jedenfalls auffällig, daß fast ausschließlich Musiklehrer für 
Ernennungen und Titelverleihungen vom Reichserziehungsministerium vorge-
schlagen werden, die weder der Partei noch einer ihrer Gliederungen angehören. 
Auf diese Weise wird in den Lehrkörpern unserer Hochschulen der sogenannte 
unpolitische Mensch konserviert, und wir setzen die heranwachsende Generation 
der Gefahr aus, von solchen Lehrern im gleichen Sinne vergiftet zu werden.“ Brief 
Dr. Herbert Gerigk, Amt Musik, an das Hauptamt Wissenschaft, Amt Wissen-
schaftsbeobachtung und -wertung, 13. Oktober 1944, in: BArch Berlin, NS 15/74.
123 Huschke plädiert ebenfalls generell dafür, „Führer von Angeführten“ zu unter-
scheiden. Huschke, wie Anm. 81, S. 219.
124 Allerdings führt Zöpfl dafür seine angeblich 1934 erfolgte Ernennung zum Profes-
sor an, womit sicherlich die Berufung nach Leipzig gemeint ist, denn zum Professor 
wurde David erst bedeutend später ernannt. Zöpfl, wie Anm. 72, S. 137.
125 Walther Davisson: Gutachten für Frau Himmler, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR 
Nr. 4544,189. Laut Davisson war sie weder Parteigenossin noch Mitglied der Frau-
enschaft und habe „sowohl als Pädagogin wie als Kollegin […] den allerbesten Ein-
druck hinterlassen“. Die Künstlerin war seit 1938 von ihrem Mann geschieden und 
ein verwandtschaftlicher Verkehr der Familien wurde von der Sängerin wenigstens 
nach dem Krieg bestritten.
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als Dozentenschaftsleiter weiter.126 1944 verzeichnete man David in 
der Rubrik Komponisten auf der sogenannten Gottbegnadeten-Liste.127 
Nach den zahlreichen Wirrnissen um die Übernahme der Direktion 
des Musischen Gymnasiums bekundete David im August des Jahres 
schließlich selbst Interesse an dieser Position.128
Auch diese Entscheidung zeigt, dass der von seinem Schüler Joseph 
Friedrich Doppelbauer als „großer Unzeitgemäßer“129 bzw. von Louise 
Hanckel als „immer Mißverstandener“130 dargestellte David offenbar 
über gute Beziehungen zu dem fast gleichaltrigen Leipziger Oberbürger-
meister Alfred Freyberg verfügte, der als SS-Gruppenführer dem Sicher-
heitsdienst seit Jahren verbunden war131 und die Potenziale des „Lebens-
gebietes“ Musik132 für den nationalsozialistischen Staat erkannte. David 
schien Freyberg offenbar ein weitaus verlässlicherer Untergebener zu sein 
als beispielsweise Thomaskantor Günther Ramin.133 Aus der Handakte 
des Oberbürgermeisters wird überdies ersichtlich, dass David bereits 
kurz nach Freybergs Amtsantritt als Vorsitzender des Verwaltungsrates 
des Landeskonservatoriums qua Amt im August 1939134 eine komfor-
126 Maren Goltz, Felix Petyreks Leipziger Zeit: 1939 bis 1948, in: Musik im Protektorat 
Böhmen und Mähren (1939–1945): Fakten, Hintergründe, historisches Umfeld, hrsg. 
von Andreas Wehrmeyer, München 2008, S. 287–302, hier S. 297–300.
127 Oliver Rathkolb, Führertreu und gottbegnadet. Künstlereliten im Dritten Reich, 
Wien 1991, S. 173 f. und 176.
128 Heldmann, wie Anm. 33, S. 599 f.
129 Josef Friedrich Doppelbauer, Johann Nepomuk David – Ein großer Unzeitgemäßer 
im 20. Jahrhundert, in: Musik und Kirche 55 (1985), S. 161–171, hier S. 161. So 
auch Khalladeh, wie Anm. 34, S. 211.
130 Hanckel, wie Anm. 75, S. 339.
131 Carsten Schreiber, Elite im Verborgenen. Ideologie und regionale Herrschaftspra-
xis des Sicherheitsdienstes der SS und seines Netzwerks am Beispiel Sachsens, Mün-
chen 2008, S. 264. Schreiber verweist ebd. auf BA, BDC/SS-O, Freyberg, Alfred 
(12. Juli 1892).
132 Ebd., S. 139–143.
133 Heldmann, wie Anm. 33, S. 598.
134 Alfred Freyberg war seit dem 21. August 1939 Oberbürgermeister von Leipzig. 
Karin Kühling und Doris Mundus, Leipzigs regierende Bürgermeister vom 13. Jahr-
hundert bis zur Gegenwart. Eine Übersichtsdarstellung mit biographischen Skizzen, 
Leipzig 2000, S. 72.
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tablere Stellung innehatte als Konservatoriumsdirektor Walther Davis-
son. Während Letzterer im Spätsommer 1940 gegen Freybergs Verärge-
rung darüber anzukämpfen hatte, einen Ruf nach Hannover überhaupt 
in Erwägung gezogen und verhandelt zu haben,135 war es David im 
Juni 1941 ein Leichtes, sich wegen eines Rufes nach Hamburg an Stadt-
rat Hauptmann zu wenden mit der Einforderung der Versicherung, von 
Leipzig „getragen“ zu werden, und u. a. seine Pensionsberechtigung, die 
schon seit 1937 angestrebte Ernennung zum Professor und eine Gehalts-
erhöhung durchzusetzen.136
Ein Jahr später fand Anfang Juni 1942 anlässlich des ersten Jahres-
tages der Erhebung des Landeskonservatoriums zur Staatlichen Hoch-
schule für Musik ein Appell statt, bei dem David, wie aus dem Abdruck 
seiner Rede in der Neuen Leipziger Tageszeitung hervorgeht, in staats-
tragender Weise über das Thema „Musik und Staat“ sprach.137 David 
kombinierte in seiner Ansprache das Rüstzeug des klassischen Bildungs-
bürgers (die Gestalt des Flötenspielers Marsyas aus der griechischen 
Mythologie, Platon und Sokrates) mit zentralen Aspekten der NS-Ideo-
logie („Blut und Boden“, Überwindung der „Krise“ durch den neuen 
Staat, Unterordnung des Individuums unter die Gemeinschaft etc.). Die 
unmissverständliche Botschaft des Textes lautet, dass die Musik sich in 
den Dienst des neuen Staates stellen solle. Drei Tage später gab dieselbe 
Zeitung übrigens Davids Ernennung zum Professor bekannt.
Im April des Folgejahres wandte sich David erstmals persönlich an 
die in der Wehrmacht dienenden Studierenden138 und spann mit ver-
bindlichen Ausführungen das wohl von dem Lehrer Erich Wilhelm 
135 Brief Walther Davisson an Oberbürgermeister Alfred Freyberg, 20.  Septem-
ber 1940, in: Stadtarchiv Leipzig, Kap. 32, Nr. 31, Beiheft 7. Siehe ebenfalls den 
Brief Davissons an das Kuratorium des Landeskonservatoriums der Musik z. H. des 
Herrn Stadtrat Hauptmann, 17. September 1940. Ebd.
136 Brief Stadtrat Hauptmann an Oberbürgermeister Alfred Freyberg, 16. Juni 1941, 
in: Stadtarchiv Leipzig, Kap. 32, Nr. 31, Beiheft 7.
137 Johann Nepomuk David: Musik und Staat, in: Neue Leipziger Tageszeitung, 
9. Juni 1942. Für den Hinweis auf den Beitrag sowie Zusendung und Diskussion 
danke ich Dr. Boris von Haken.




John stammende139 und von Alfred Freyberg zur Immatrikulationsfeier 
der Hochschule eingeführte Thema vom „soldatisch-musischen Men-
schen“ als Ideal des Kunstbeflissenen im Kriege fort.140 Nachdem sich 
auch Friedrich Hiller als Leiter des Musischen Gymnasiums zum Thema 
zu Wort gemeldet hatte,141 fasste Freyberg dies in einem Zeitungsbe-
richt zusammen:142 Einen Monat später erschien Davids Feldpostbrief 
abschließend nochmals auszugsweise in den Leipziger Neuesten Nach-
richten.143 Seine Wirkung verfehlte dies nicht, wurde die Reihe doch 
bei der Zeitungsauswertung unter dem „Gesichtspunkt der politischen 
Erziehung“ in den SD-Berichten zu Inlandsfragen vom 13.  Septem-
ber 1943 aufgenommen, wobei jedoch nur eine Passage Freybergs aus-
zugsweise zitiert144 und wenig später behauptet wird, Gegenstand der 
drei Beiträge über die soldatisch-musische Erziehung sei ausschließlich 
das „musische Gymnasium in Leipzig (Dr. Hiller)“145 gewesen.
139 Der Berliner Volksschullehrer Erich Wilhelm John publizierte eine Reihe Aufsätze 
zum Thema Kunst, Kunsterziehung und Geschichte. Das Ideal des „soldatisch 
musischen Menschen“ beschrieb er in einem Arbeitsbericht der Adolf-Hitler-Schule 
Weimar und als das generelle Ziel der erzieherischen Arbeit. Erich W. John, Ziel 
und erzieherische Bedeutung der Kunst-und Werkerziehung, in: Arbeitsbericht und 
Elternbrief der Adolf-Hitler-Schule Weimar 4 (1940/41), S. 24.
140 Die Ausführungen speisen sich weitgehend vom Versuch der Historisierung. 
Bemüht werden griechische und römische Vorbilder, wo „Helden“ und „Sänger“ 
noch voneinander getrennt waren, bis die germanischen Völker des Mittelalters 
als „Verwirklicher dieser politischen Idee“ aufgetreten seien. Aber nicht nur die 
Geschichte, auch durch die Kunst- und Musikgeschichte dekliniert David sein 
Thema und will am Schluss bewiesen haben, dass „zu allen Zeiten der musische 
Mensch im deutschen Volk soldatisch war“. Der „musisch-soldatische Mensch“, so 
David, sei keine Idee, sondern Wirklichkeit, sofern man ein guter Deutscher sei. 
David, Feldpostbrief, April 1943, wie Anm. 138.
141 Friedrich Hiller, Soldatisch und musisch. Die Erziehungsarbeit eines neuen Schul-
typs, in: Leipziger Neueste Nachrichten, 9. April 1943.
142 Alfred Freyberg, Soldatisch-musische Erziehung, in: ebd, 16. April 1943.
143 Johann Nepomuk David: Der soldatisch-musische Mensch. Ein Feldpostbrief an 
die feldgrauen Musikstudenten, in: Leipziger Neueste Nachrichten, 23. Mai 1943.
144 SD-Berichte zu Inlandsfragen vom 13. September 1943 (Grüne Serie) – 27. Dezem-
ber 1943 (Rote Serie), Bericht an die Parteikanzlei vom 29. November 1943, hrsg. 
von Heinz Boberach, Herrsching 1984 (Meldungen aus dem Reich 1938–1945. Die 
geheimen Lageberichte des Sicherheitsdienstes der SS, Bd. 15), S. 5757.
145 Ebd., S. 5758.
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Im Sommer des Jahres bewahrte Freyberg persönlich David offen-
bar vor der Einberufung.146 Noch 1944, mitten im Krieg, in dem die 
Leipziger Bevölkerung zahlreiche Entbehrungen hinnehmen musste, 
gelang es David, die Stadt Leipzig – allen voran Freyberg und das die-
sem unterstellte Kulturamt – von der Begründung eines Beethoven-
Forschungsinstitutes an der Leipziger Hochschule unter der Leitung 
des Musikwissenschaftlers Walter Engelsmann zu überzeugen.147 Anlass 
war das von David im Auftrag des Gau-Kulturreferenten von Sachsen148 
durchgeführte Gutachten der Engelsmann’schen Beethoven-Analysen. 
Die angebliche kompositorische Übereinstimmung zwischen Wag-
ner und Beethoven149 apostrophierte David als „vorzügliche“ Erkennt-
nis, während Klaus Kropfinger Engelsmanns These reichlich 30 Jahre 
später schlichtweg für „überbetont“150 hielt. Da das geplante Institut 
aufgrund der Stilllegung der Hochschule Ende 1944 nicht eingerich-
tet werden konnte, beauftragte man Engelsmann mit der Abfassung 
146 Dolata, wie Anm. 42, S. 388. Dolata bezieht sich auf den Brief Johann Nepomuk 
Davids an OBM Freyberg, 3. Juli 1943, in: Stadtarchiv Leipzig, Kap. 32, Nr. 13, 
Beiheft 6.
147 Vgl. die Schriftstücke aus dem Zeitraum 24. Mai 1944 bis zum 8. Januar 1945, in: 
Stadtarchiv Leipzig, Kap. 32, Nr. 13, Beiheft 23.
148 Der als Kulturreferent für den Gau Sachsen eingesetzte Georg Jentsch führte dem 
1973 erschienenen obskuren Band Wiedererweckung der einen Welt die, glaubt man 
Ilse Köhler, möglicherweise bereits 1944 eskalierte, in der Entbindung von seinen 
Ämtern gipfelnde religiöse Sinnsuche auf die Begegnung mit Engelsmann zurück. 
Vgl. Georg Jentsch, Wiedererweckung der einen Welt: Leitbilder eines mündigen 
Menschen, hrsg. und mit einem biographischen Anhang versehen von Ilse Köhler, 
Bellnhausen über Gladenbach 1973, S. 245. Siehe ebenfalls den von Ilse Köhler 
stammenden Abschnitt „Biographisches“, ebd., S. 241–244.
149 Brief Johann Nepomuk David an Oberbürgermeister Alfred Freyberg, 10. Juni 1944, 
in: Stadtarchiv Leipzig, Kap. 32, Nr. 13, Beiheft 23. David erkannte darin eine 
„äußerst ernsthafte Fortspinnung analytisch-synthetischer Art über das Komposi-
tionsverfahren Beethovens nach Wagnerschen Angaben“; ebd. Nach Engelsmann 
war beiden Komponisten die gleiche „Evolutionstechnik“ eigen: Ausgehend vom 
Werkthema als „Keimzelle“ der Komposition spännen sie einen „unversiegbaren“ 
melodischen Faden. Klaus Kropfinger, Wagner und Beethoven. Untersuchungen zur 
Beethoven-Rezeption Richard Wagners, Regensburg 1975 (Studien zur Musikge-




eines wissenschaftlichen Werkes.151 Offenbar ohne Probleme war es im 
Oktober 1944 möglich, in der Haushalts-Stelle 325-96 (Förderung der 
Kunst) den anberaumten Betrag von immerhin 12 000 RM verfügbar 
zu machen. Den Eingang des ersten Teilbetrages in Höhe von 6000 RM 
für die Zeit vom 1.  Oktober 1944 bis zum 31. März 1945 bestätigte 
Engelsmann noch am 8. Januar 1945.
Möglicherweise ebenfalls im Zusammenhang mit Freyberg zu sehen 
ist Davids Vertonung von Hitler-Worten, die sowohl am Salzburger 
Mozarteum152 als auch, wie weiter unten zu lesen ist, gemeinsam mit 
den Artikeln über den „soldatisch-musischen Menschen“ in den Leip-
ziger Neuesten Nachrichten im Zuge der Rückberufung nach Leipzig 
für Diskrepanzen sorgte. Der rückwärtige „Eiertanz“ um die 103 Takte 
umfassende Motette nach einem Führerwort für 4-stimmigen gemisch-
ten Chor und 3 Posaunen im Oktober 1942 erweist sich als unnötig. 
Wegen der zweifelsfreien Zuordnung des Zitates zu Adolf Hitler dürfte 
das noch im Werkverzeichnis des MGG-Artikels von 2001 als „Hel-
denehrung (A. Hitler ?), Motette für 4st. gemCh. und 3 Pos. DK 366 
(2.  Fassung 1942)“153 enthaltene Fragezeichen künftig entfallen. Dass 
die Motette, wie sich der selbsternannte Zeitzeuge Wilhelm Keller „erin-
nerte“, „im Auftrag von Gauleiter Mutschmann und unter stärkstem 
politischen Druck für eine Feier zum Gedächtnis der in Stalingrad gefal-
151 Notiz Kulturamt an die Stadtkämmerei, 25. November 1944, in: Stadtarchiv Leip-
zig, Kap. 32, Nr. 13, Beiheft 23.
152 Dolata, wie Anm. 42, S. 391. Nach Wilhelm Keller hatten Davids Konkurren-
ten die Diskussion ins Rollen gebracht, welche ihm seine Salzburger Position 
neideten. Er schreibt von einem „Intrigenspiel, in dem Verdächtigungen und 
Verleumdungen, die man den Kulturoffizieren zutrug, David in Mißkredit brin-
gen sollten“. Keller, wie Anm. 27, S. 153. Hase (1965, S. 53) schreibt übrigens 
noch allgemein: „Kränkungen und Intrigen verleiden ihm den Aufenthalt in 
der Mozartstadt.“ Hellmuth von Hase, Lebensabriß, in: Hans Heinz Stucken-
schmidt, Johann Nepomuk David. Betrachtungen zu seinem Werk, Wiesbaden 
1965, S. 47–58.
153 Kohl, wie Anm. 29, Sp. 494. Im Werkverzeichnis des Johann-Nepomuk-David-
Archivs und des Musikantiquariats Bernhard A. Kohl fehlte das Werk bislang; 
<www.johann-nepomuk-david.org/chorwerke.html>, aufgerufen am 29. Dezem-
ber 2014.
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lenen Lehrer und Studierenden komponiert worden“ sei,154 entkräftete 
1997 bereits Patricia Dolata mit dem Argument, dass Wilhelm Keller 
sich überhaupt erst am 20. September 1943 zum Studium einschrieb,155 
an der Aufführung am 7. November 1942 demnach gar nicht mitwirkte. 
Schließlich ist die von Kohl eingebrachte Argumentation, es handele sich 
zwar um von Breitkopf & Härtel präsentiertes Leihmaterial, jedoch sei 
dies nicht im Handel erschienen und daher „im eigentlichen Sinne […] 
nicht veröffentlicht“, spitzfindig,156 zumal das „Den gefallenen Lehrern 
und Studierenden der Staatl. Musikhochschule zu Leipzig“ gewidmete 
Werk nach den allfälligen Proben mindestens zwei Mal der Öffentlich-
keit präsentiert wurde. Wiederholt wurde es nämlich bereits vier Tage 
nach der Uraufführung, im Rahmen der Langemarck-Gedenkfeier157 
der Hochschule am 11. November 1942.158
Zwar hieß es in einem Gutachten des Amtes Musik, Mitte 
Juli 1943: „Als Komponist wird D.[avid] geschätzt, obwohl er eine sehr
154 Mitteilungen, wie Anm. 109, S. 11. Louise Hanckel schreibt: „Nach der Übernahme 
der Amtsgeschäfte des Direktors im April 1942 wurde David von staatlichen Stel-
len massiv zur Vertonung von ‚Führerworten gedrängt.‘“ Hanckel, wie Anm. 75, 
S. 339, 
155 Wilhelm Keller schrieb sich am 20. September 1943 für die Hauptfächer Kompo-
sition und Dirigieren an der Staatlichen Hochschule für Musik ein (Inskriptions-
nummer: 18502). Inskriptionsunterlagen in: HfMT Leipzig, HB/A.
156 in: Mitteilungen, wie Anm. 109, S. 8.
157 Mit der Feier gedachte man des sogenannten Mythos von Langemarck, die im 
Deutschen Reich betriebene Verklärung eines verlustreichen Gefechts, das wäh-
rend des Ersten Weltkriegs am 10.  November 1914 in der Nähe des belgischen 
Ortes Langemark nördlich von Ypern stattgefunden hatte.
158 Die Feierstunde schloss man mit einer Ehrung der gefallenen „studentischen Kame-
raden“ ab. Die Motette erklang nicht, wie von Kohl (Mitteilungen, wie Anm. 9, S. 8) 
erwähnt, bei der Heldenehrung in der Krypta des Völkerschlachtdenkmals am 27. 
März 1943, 17 Uhr. Musiziert wurde zu diesem Anlass Felix Petyreks im März 
1943 komponierte Motette „Der Tod fürs Vaterland“ für gemischten Chor und 
Bläser nach den Worten von Friedrich Hölderlin. Vgl. das Programm zur Helden-
ehrung, in: Stadtgeschichtliches Museum Leipzig, Musik- und Theatersammlung, 
Mappe 10 d. 2 Konservatorium. Die Motette wurde laut Mitteilung Bernhard A. 
Kohls an die Verfasserin durch den Stuttgarter Oratorienchor unter Leitung von 
Martin Hahn ein weiteres Mal am 6. Juni 1943 in Tübingen aufgeführt.
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einseitige Richtung in seinem Schaffen vertritt“; gegen die – längst voll-
zogene – Verleihung der Dienstbezeichnung „Professor“ an ihn bestün-
den jedoch keine Bedenken.159
David fasste nach der Zerstörung seiner Wohnung beim Bombenan-
griff am 4. Dezember 1943160 den konkreten Gedanken, seine Frau und 
die Kinder nach Gmunden in Österreich überzusiedeln, seinen Lebens-
schwerpunkt demnach aus Leipzig wegzuverlegen und die Familie im 
Abstand von etwa 14 Tagen zu besuchen.161 Mehrfach hielt er sich in 
der Folge dort auf, von wo aus er auch dienstliche Geschäfte erledigte 
wie beispielsweise im Juli/August 1944.162 Anfang März des Folgejah-
res bat er den Oberbürgermeister, bis zur ersten Woche nach Ostern 
„nach Hause“ fahren zu dürfen, ließ sich von Davisson „in den allfälli-
gen Geschäften vertreten“163 und kehrte, so lässt sich mangels Quellen 
der Leipziger Meldebehörde nur vermuten,164 aus diesem Urlaub vorerst 
nicht wieder nach Leipzig zurück.
159 Gutachten vom Amt Musik, 21. Juli 1943, in: BArch Berlin, NS 15/120, 23.
160 Hase, wie Anm. 152, S. 53. David verlor „alle persönliche Habe, darunter viele 
Kompositionen und – für ihn besonders schmerzlich – seine wertvolle Bibliothek“.
161 Christa Ritzinger, wie Anm. 92, S. 25. Laut Erinnerungsbericht von Helga Rie-
mann teilte er ihnen den Entschluss im Umfeld eines Konzertes in Linz am 
13.  Januar 1944 mit und bewog Helga Riemann und Helmut Schiff, ebenfalls 
dorthin überzusiedeln.
162 Walther Davisson übernahm vertretungsweise die Briefe an OBM Alfred Frey-
berg vom 25. Juli 1944 sowie an Dr. Seidel, Amt für Jugendertüchtigung vom 
5. August 1944, in: Stadtarchiv Leipzig, Kap. 32, Nr. 13, Beiheft 6, Bd. 3, S. 256 f. 
und 260. In Gmunden entstand folgender Text: Johann Nepomuk David, Vor-
schlag über den Aufbau und die Gliederung des künftigen „Seminars für Organis-
ten und Chorleiter“ (Abschrift), 1. August 1944, in: ebd., Beiheft 21, S. 17 f.
163 Johann Nepomuk David an OBM Alfred Freyberg, 9. März 1945, in: Stadtarchiv 
Leipzig, Kap. 32, Nr. 13, Beiheft 6, Bd. 3, S. 103.
164 Zu David ist in der im Staatsarchiv Leipzig überlieferten Meldekartei der Polizei-
direktion Leipzig kein Meldeblatt vorhanden. Mitteilung von Petra Oelschlaeger, 
Staatsarchiv Leipzig, an die Verfasserin, 9. Februar 2012.
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3. Die Bemühungen um David  
nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges
Welche Blüten die Rezeptionsgeschichte im Fall Johann Nepomuk 
Davids nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges trieb, zeigen die Vor-
gänge um die versuchte Rückberufung durch den von Karl Straube 
beeinflussten Oberbürgermeister Erich Zeigner, die angebliche Verlei-
hung des Mendelssohn-Preises der Stadt Leipzig (1951 bzw. 1952), des 
vom Ministerium für Kultur der DDR vergebenen Mendelssohn-Sti-
pendiums (1971) sowie die 1968 erfolgte Ernennung zum Ehrensenator.
Am 16. Mai 1945 war es Walther Davisson, der sich bei den Damen 
und Herren des Lehrerkollegiums meldete, „in Vertretung des abwesen-
den Direktors“ die Interessen der Hochschule wahrnahm und um das 
„gewissenhaft[e] und wahrheitsgemäß[e]“ Ausfüllen der Fragebögen der 
amerikanischen Behörde bis zum 19. Mai bat.165 Der von Zeigner trotz 
der am 20. August 1945 erfolgten fristlosen Kündigung166 anfänglich 
noch als amtierender Direktor wahrgenommene167 David ließ zunächst 
über Monate nichts von sich verlauten und war anfänglich offenbar selbst 
für Straube postalisch nicht bzw. nur schwer erreichbar.168 Statt nach 
Leipzig orientierte er sich nach Salzburg und trat am 1. Oktober 1945 
eine Stellung als Lehrkraft für Kompositionslehre, Theoriefächer und 
165 Walther Davisson an die Damen und Herren des Lehrerkollegiums der Staatlichen 
Hochschule für Musik zu Leipzig, 16. Mai 1945, in: Stadtarchiv Leipzig, Kap. 32, 
Nr. 13, Beiheft 6, Bd. 3, S. 105.
166 Kulturamt: Übersicht der per 20. August 1945 gekündigten Lehrkräfte der Staatli-
chen Hochschule für Musik, 21. August 1945, in: ebd., S. 159.
167 OBM Erich Zeigner an Dr. Emil Mencke-Glückert, Landesverwaltung Sachsen, 
27. August 1945, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR Nr. 4546,87. David hingegen gab 
das Ende seiner Leipziger Tätigkeit wenig später mit dem 31. Mai 1945 an. Zeitan-
gabe nach Festsetzung von Davids Ruhegehalt durch die Musikhochschule Stutt-
gart, 8. Mai 1962, in: Staatsarchiv Ludwigsburg, EL 218 II Bü 99, unpaginiert.
168 Verwaltungsinspektor Große, Niederschrift zur Sitzung im Dienstzimmer des 
Herrn Stadtrat Bauer, 12. Juli 1945, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR Nr. 4546,25; 
OBM Erich Zeigner an Dr. Emil Mencke-Glückert, Landesverwaltung Sachsen, 
27. August 1945, ebd., 87; OBM Erich Zeigner an Rudolf Täubert, 31. August 1945, 




Chorleitung an der Musikhochschule Mozarteum an; Ende Dezem-
ber 1945 wurde David überdies mit der Stellvertretung des Direktors 
betraut.169 Vom Kriminalamt erhielt das Leipziger Volksbildungsamt 
im Juli 1946 die Auskunft, dass gegen David „zur Zeit nichts politisch 
belastendes festzustellen“170 sei. Einen Monat später sprach man sich 
vonseiten der Stadt für eine Rückberufung Davids aus,171 nach Zeigner 
„einer der hervorragendsten deutschen Komponisten“.172
Dass in Salzburg längst ebenso politisch wie besetzungspolitisch 
motivierte Turbulenzen im Gange waren, die bis heute weder im gro-
ßen Ganzen noch „in allen Einzelheiten“173 zu klären sind, erfuhr allen-
falls Straube. Anfang Juli 1946 erwog man offenbar die Erhebung einer 
Anklage gegen die gesamte Führungsriege des Mozarteums.174 Hin-
sichtlich Davids ist lediglich die Aussage überliefert, dass „nunmehr 
das gesammelte Material ausreiche, um endlich Prof. David zu Sturz 
zu bringen“.175 Zu vermuten ist, dass die Begründung in die Leipziger 
Zeit des Dozenten zurückreichte, hieß es doch, Kollegen hätten ihm die 
Vertonung der Führerworte als „Auftragswerk für die Nazis“ vorgehal-
ten.176 Belege dafür finden sich im Archiv des Mozarteums derzeit offen-
169 Abschrift des Briefes Ing. Hochleitner an Johann Nepomuk David, 30. Dezem-
ber 1945, in: UA Salzburg, PA Johann Nepomuk David (ohne Signatur, unpagi-
niert). Das Schreiben datiert auf den 30. Dezember 1945. MMag. Susanne Prucher 
vom Universitätsarchiv der Universität Salzburg teilte mir in ihrer E-Mail vom 
21. Februar 2012 jedoch mit, David sei bereits ab 1. Oktober 1945 in das Lehrer-
kollegium des Mozarteums eingetreten.
170 Rudolf Hartig, Volksbildungsamt – Amt für Kunst und Kunstpflege an OBM 
Erich Zeigner, 8. Juli 1946, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR Nr. 4545,258.
171 Notiz zur Besprechung Erich Zeigner mit Stadtrat Holtzhauer und Stadtdirektor 
Hartig, 10. August 1946, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR Nr. 4545,246.
172 OBM Erich Zeigner an Dr. Emil Mencke-Glückert, Landesverwaltung Sachsen, 
27. August 1945, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR Nr. 4546,87.
173 Karl Wagner, Das Mozarteum. Geschichte und Entwicklung einer kulturellen Institu-
tion, Innsbruck 1993, S. 236 ff.
174 Ebd., S. 237.
175 Ebd.
176 Keller, wie Anm. 27, S. 153 f.; Dolata, wie Anm. 42, S. 391.
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bar nicht.177 Möglich ist, dass es entweder gar nicht zur Erhebung einer 
Anklage kam oder dass diese rasch wieder eingestellt wurde. Jedenfalls 
findet sich im gesamten Juli keinerlei Notiz über die Vorgänge im Salz-
burger Tageblatt. Einzig in den Ankündigungen der Sommerkurse des 
Mozarteums am 10. und 19. Juli 1946 wird sein Name erwähnt. Emp-
fohlen wurden neben Davids Kursen explizit diejenigen von Bernhard 
Paumgartner und Paul Weingarten. David verblieb nach dieser Affäre 
immerhin noch anderthalb Jahre am Mozarteum, und Wilhelm Keller 
schrieb diesbezüglich, es habe „keine juristischen Folgen“ gegeben.178
In Leipzig meldete sich David selbst brieflich nur sporadisch, inter-
essanterweise in einem engen Zeitfenster unmittelbar nach der Überrei-
chung der besagten Anklageschrift und der Rechtfertigung der Beklag-
ten an den Salzburger Landeshauptmann.179 Am 16. Juli 1946 schrieb 
der frühere Leipziger Direktor an OBM Zeigner aus Salzburg.180 Ferner 
meldete er sich am 1. September 1946 bei Straube und 6. September 
1946 bei OBM Zeigner aus der Kur in Bad Reichenhall181 sowie bei 
OBM Zeigner am 6. September 1946 aus Kirchschlag bei Linz182.
177 Gegenstand der im Universitätsarchiv liegenden Personalakte Davids sind ledig-
lich Versicherungs- bzw. Pensionsansprüche. Mitteilung von Susanne Prucher, 
Universitätsarchiv der Universität Salzburg an die Verfasserin, 3. April 2012. Vom 
gleichen Tag datiert die Mitteilung des Archivdirektors Fink, dass im Archiv der 
Republik in Wien keine Aktenbestände zur Tätigkeit Davids vorhanden sind.
178 Keller, wie Anm. 27, S. 154.
179 Wagner, wie Anm. 173, S. 238. Als Termin nennt Wagner den 9. Juli 1946.
180 Johann Nepomuk David an OBM Dr. Erich Zeigner, 16. Juli 1946, in: Stadtarchiv 
Leipzig, StVuR Nr. 4548,127.
181 Anfang September 1946 teilte der damals in Bad Reichenhall weilende David 
Straube mit, ihn „binnen kürzester Zeit“ vom Rheuma heilen zu wollen, weil er 
selbst zum „magus medicinae“ geworden sei und Paracelsische Studien getrieben 
habe. Johann Nepomuk David an Karl Straube, 1. September 1946, in: Stadtarchiv 
Leipzig, StVuR Nr. 4545,181. Der Brief Davids vom 6. September 1946 an OBM 
Dr. Erich Zeigner ebd., 230. Auch Paul Schenk ging auf Davids Erkrankung ein. 
Paul Schenk an „Sehr verehrter, lieber Herr Professor“, 11. November 1946, in: 
HfMT Leipzig, HB/A, Nachl. Paul Schenk/Korrespondenz, Kasten 1.
182 Johann Nepomuk David an OBM Dr. Erich Zeigner, 6. September 1946, in: Stadt-
archiv Leipzig, StVuR Nr. 4548,130.
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Zeigner und Straube hielten trotz der Kommunikationsschwierigkei-
ten183 und trotz des seit September 1946 feststellbaren parallelen Inter-
esses vonseiten Stuttgarts184 offenbar unbeirrt an David fest. Ein Plan 
bestand darin, dass Schachtebeck die Leitung der Hochschule behielte. 
Letzterer nahm jedoch anstelle mit David Kontakt mit Ernst Pepping 
auf und bot diesem die Leitung der Theorieabteilung an.185 Karl Straube 
trat daraufhin nochmals für David ein, den „Lehrer von Gottes Gnaden, 
der von Schülern, von den Schülerinnen ganz zu schweigen, bewundert, 
verehrt und geliebt“ werde.186 Da Straube den Erfolg einer Berufung 
von Orff und Egk aus München für unwahrscheinlich hielt, riet er im 
Sinne der von der „Leipziger Schule“ bislang „nicht sehr gepflegt[en] 
und gefördert[en]“ Gattungen Oper und Musikdrama, für die Kom-
positionsklassen neben David einen bedeutenden Musikdramatiker 
nach Leipzig zu holen, er schlug nochmals Rudolf Wagner-Régeny vor 
und verglich die potenzielle Situation mit 1843, als Felix Mendelssohn 
Bartholdy und Robert Schumann gleichzeitig am Konservatorium lehr-
ten. David hatte Zeigner Anfang September 1946 anstelle des Direk-
torenamtes für die gesamte Einrichtung den Aufbau einer „Klasse in 
Tonsatz und Komposition“ sowie die Leitung des gesamten Faches an 
der Hochschule zugesagt. Neben täglichen zwei Stunden Unterricht 
wollte er darüber hinaus seinem kompositorischen Schaffen nachgehen. 
Seine Leipziger Vergangenheit lediglich streifend, formulierte er überaus 
umsichtig:
183 Das Leipziger Wohnungs- und Siedlungsamt teilte Zeigner im Oktober 1946 mit, 
ein Brief an David nach Kirchschlag bei Linz sei zurückgesandt worden, weil deut-
sche Behörden nicht nach dem Ausland schreiben dürften und nur private Sendun-
gen statthaft seien, weshalb man Straube um Vermittlung gebeten habe. Günther, 
Wohn- und Siedlungsamt der Stadt Leipzig an OBM Erich Zeigner, 17. Oktober 
1946, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR Nr. 4548,153.
184 Karl Straube an OBM Erich Zeigner, 21. September 1946, in: Stadtarchiv Leipzig, 
StVuR Nr. 4545,180.
185 Heinrich Schachtebeck an Erich Zeigner, 31. August 1946, in: Stadtarchiv Leipzig, 
StVuR Nr. 4545,234.
186 Karl Straube an OBM Erich Zeigner, 3. September 1946, in: Stadtarchiv Leipzig, 
StVuR Nr. 4545,232.
Johann Nepomuk David und seine Leipziger Zeit
209
Ich erachte es als einen besonderen Vorzug des Schicksals, noch einmal in 
jene Stadt gerufen zu werden, in der ich schon 10 Jahre wirkte, bin ich doch 
in der Zwischenzeit belehrt genug und habe gesehen, wo Korrekturen nötig 
sind, so zwar, daß ich mein Wiederkommen nach Leipzig in diesem Sinne 
auffassen würde.187
Nun kreuzten sich mehrere Briefe. Denn zwar lud Zeigner David per 
Schreiben vom 8.  September nach Leipzig ein188 und gab den von 
Straube ausgerichteten Wunsch nach einer Sechs-Zimmer-Etagenwoh-
nung ohne Zögern an das Wohnungs- und Siedlungsamt weiter mit der 
Begründung, David werde voraussichtlich Anfang Oktober nach Leip-
zig zurückkehren und seinen Dienst an der Hochschule aufnehmen,189 
aber das Prozedere geriet wiederum erheblich ins Stocken. Nachdem 
Zeigner Schachtebeck am 8. September 1946 nochmals schriftlich über 
die Pläne von Davids Rückberufung in Kenntnis gesetzt hatte, machte 
ihn Rudolf Fischer drei Tage später auf Davids „politische Belastung“ 
aufmerksam, woraufhin Zeigner am 17. September 1946 – offenbar 
noch ohne Kenntnis von Details – gegenüber der Hochschule trotzdem 
unbeirrt auf Davids Rückberufung beharrte.190
Nachdem Straube Zeigner Mitte September 1946 offenbar münd-
lich über Neuigkeiten in Kenntnis gesetzt hatte, vertiefte er die Infor-
mationen ca. eine Woche später in einem weiteren Brief. Wohl mit 
dem Ziel, die Verhandlungen mit Leipzig voranzutreiben, behauptete 
er darin fälschlicherweise Davids Kündigung seiner Salzburger Stel-
lung zum Ende des Monats August 1946 und berief sich dabei auf ein 
angebliches Schreiben des Komponisten an den Verlag Breitkopf & 
187 Johann Nepomuk David an OBM Erich Zeigner, 6. September 1946, in: Stadtar-
chiv Leipzig, StVuR Nr. 4545,230. Laut Posteingangsstempel traf der Brief erst am 
28. September 1946 in Leipzig ein.
188 OBM Erich Zeigner an Johann Nepomuk David, 8. September 1946, in: Stadtar-
chiv Leipzig, StVuR Nr. 4545,222.
189 OBM Erich Zeigner über Stadtrat Dr. Mannteufel an das Wohnungs- und Sied-
lungsamt, 8. September 1946, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR Nr. 4545,223 f.
190 OBM Erich Zeigner über Stadtrat Lang an das Volksbildungsamt, Abt. Kunst und 
Kunstpflege, 13. Oktober 1946, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR Nr. 4548,125.
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Härtel.191 Dass David angesichts wachsender Schwierigkeiten in Salz-
burg auch einmal eine Kündigung erwogen haben könnte, scheint im 
Übrigen nicht undenkbar, doch entschied er sich für diesen Schritt 
erst mit Wirkung vom 31. Dezember 1947.192 Wenn Straube damit 
argumentierte, die „maßgebenden, für die Berufungen verantwortli-
chen Stellen in Salzburg“ hätten keinen Anstoß an der „Komposition 
der nichtssagenden Worte von Hitler genommen […] und noch weni-
ger an der soldatisch-musischen Kontroverse“,193 erscheint dies vor dem 
Hintergrund der Anklage, die auf ebendiese Hergänge Bezug nahm, 
reichlich spitzfindig. Straube begründete erneut eine Rückberufung 
Davids und führte das Argument ins Feld, dass dieser ein „aufrechter 
zuverlässiger Mensch, ein Musiker von umfassenden [sic!] Wissen in 
allen Gebieten der Tonkunst und endlich ein Lehrer von Gottes Gna-
den“ sei.
Straube hatte die betreffenden Dokumente aus der Deutschen 
Bücherei erhalten und beauftragte wegen seines bevorstehenden Kur-
aufenthaltes Hugo Steurer mit der Kommentierung, was länger dauerte 
als geplant.194 Steurer übersandte dem Oberbürgermeister am 29. Sep-
tember die originalen Zeitungsberichte und erstattete, von Straube 
jedenfalls so angekündigt, „authentisch Bericht“.195 Die besagte Erklä-
191 Karl Straube an OBM Erich Zeigner, 21. September 1946, in: Stadtarchiv Leipzig, 
StVuR Nr. 4545,180. Dort behauptete er, das an Breitkopf & Härtel gerichtete 
Schreiben, woraus die Kündigung hervorgehe, sei auf den 23. oder 25. August 1946 
datiert gewesen.
192 Abschrift Hofrat Dr. Karl Wisoko, Bundesministerium für Unterricht, an das Amt 
der Salzburger Landesregierung, 27. Januar 1948, in: UA Salzburg, PA Johann 
Nepomuk David (ohne Signatur, unpaginiert). Dies entspricht den Angaben zur 
Dienstzeit laut Festsetzung von Davids Ruhegehalt durch die Musikhochschule 
Stuttgart, 8. Mai 1962, in: Staatsarchiv Ludwigsburg, EL 218 II Bü 99, unpagi-
niert.
193 Dieses und das folgende Zitat: Karl Straube an OBM Erich Zeigner, 21. September 
1946, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR Nr. 4545,180.
194 Notiz Landgraf für OBM Erich Zeigner, 23. September 1946, in: Stadtarchiv Leip-
zig, StVuR Nr. 4545,206.
195 Die Artikel selbst sind heute an anderer Stelle in Abschriften überliefert, ebenso wie 
der Text der Motette. Original samt Anschreiben in: Stadtarchiv Leipzig., StVuR 
Nr. 4548,157–160; Abschrift ebd., StVuR Nr. 4545,149–159.
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rung Steurers196 ist zwar in keiner Passage stimmig, ihr Tenor ist jedoch 
unverkennbar. Es ging einzig und allein darum, David in Schutz zu 
nehmen. Hugo Steurer schilderte den Hergang wie folgt:
Herr Prof. David war über den Artikel des Dr. Hiller (I) verärgert und 
schrieb daraufhin einen Feldpostbrief an die feldgrauen Musikstudenten. 
Leider ist dieser Feldpostbrief nicht mehr auffindbar, denn gerade diejeni-
gen Stellen, die in der späteren Veröffentlichung weggelassen waren, sind 
sicher interessant gewesen. Jedenfalls hat der damalige Oberbürgermeister 
diesen Feldpostbrief zum Anlaß genommen, um seinen Artikel „Soldatisch 
musische Erziehung“ als Entgegnung zu schreiben (II). Nachdem in die-
sem Artikel David zitiert wurde, aber nach Davids Meinung falsch zitiert, 
hat David von der Zeitung gefordert, daß sein ganzer Feldpostbrief abge-
druckt wird. Daraufhin erschien die „gekürzte“ Ausgabe (III).
OBM Erich Zeigner hielt die Motette laut einem Schreiben an das 
Volksbildungsamt, Abt. Kunst und Kunstpflege197 rund 14 Tage später 
für „textlich völlig belanglos und politisch farblos. Es haftet ihr nur das 
eine Odium an, daß dieser belanglose und farblose Text vom ‚Führer‘“ 
stamme. Zeigner beschrieb die damaligen Vorgänge als „Kesseltreiben 
gegen David“, informierte David am 4. Oktober über den Stand der 
Dinge, war aber selbst unverändert entschlossen, „diesen hervorragen-
den Komponisten und Pädagogen für Leipzig zurückzugewinnen“. Zwar 
bat er abschließend das Volksbildungsamt um eine Stellungnahme. An 
196 Hugo Steurer an OBM Erich Zeigner, 29. September 1946, in: Stadtarchiv Leip-
zig, StVuR Nr. 4548,121. Am folgenden Tag erklärte Hugo Steurer in einem per-
sönlichen Gespräch mit OBM Zeigner abweichend von dieser Version offenbar, 
„daß der Ausgangspunkt des Artikels über den soldatisch-musischen Menschen 
gelegen habe in einem Feldpostbrief an die feldgrauen Studenten, welcher einige 
Äußerungen enthalten habe, die Herrn Oberbürgermeister Freyberg nicht zugesagt 
hätten. Das sei der Anlaß dazu gewesen, daß Herr Oberbürgermeister Freyberg den 
Artikel II veröffentlicht habe, in welchem auch einige Aussprüche Davids aus dem 
Feldpostbrief in entstellter Form wiedergegeben worden seien; das habe nun wieder 
dazu geführt, daß David von der Zeitung verlangt habe, daß sie seinen ganzen 
Feldpostbrief veröffentliche. Die Zeitung habe dies aus Raumgründen abgelehnt 
und infolgedessen sei der Artikel nur in dieser kürzeren Form veröffentlich worden, 
wie die Anlage III. erkennen lasse. Notiz Erich Zeigner, 30. September 1946, ebd., 
124.
197 OBM Erich Zeigner über Stadtrat Lang an das Volksbildungsamt, Abt. Kunst und 
Kunstpflege, 13. Oktober 1946, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR Nr. 4548,125.
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David erging seinerseits lediglich die Bitte, seine weiteren Mitteilungen 
abzuwarten; eine Stellungnahme über die knappen Äußerungen vom 
6. September 1946 hinaus hielt Zeigner offenbar nicht für notwendig.
Weitaus differenzierter als Zeigner schätzte Stadtdirektor Rudolf 
Hartig in seiner Stellungnahme198 die Situation ein. Die in der Verto-
nung des Führerwortes besungene Treue interpretierte er als „Treue zum 
Nationalsozialismus“. Vor dem Hintergrund, „daß jeder kleine Pg., sei 
es ein Behördenangestellter oder Lehrer aus seinem Amt entfernt wurde 
(ohne daß er aktiv hervorgetreten ist)“, könne man die Handlungsweise 
Davids „nicht bagatellisieren“. Hartig kam zu dem Schluss, dass Davids 
Nicht-Parteimitgliedschaft bei der Veröffentlichung nationalsozialisti-
scher Ideen „nicht entlastend“ sei. Vielmehr empfahl Hartig, Davids 
Stellungnahme abzuwarten und, falls Orff oder Egk nicht zu gewinnen 
seien und sich die Landesverwaltung sowie die Sowjetische Militärad-
ministration sich in ihren Stellungnahmen gegen David entschieden, 
auf Pepping zuzugehen. Es deckt sich mit Äußerungen von Günter 
Raphael gegenüber Hans Gál („Überall sitzen die ‚guten‘ Freunde [sogar 
in derselben Uniform] u. sehen einen über die Achsel an“199), wenn Har-
tig schreibt:
Hier ist bekannt, daß unter antifaschistischen Musikern – natürlich zum 
T. zweckvoll übertrieben – die milde Behandlungsweise künstl.[erischer] 
Persönlichkeiten, soweit sie mit dem Nationalsozialismus zu tun hatten, 
ziemlich böses Blut macht, ja, daß Redewendungen im Schwung sind wie 
die, daß, je höher der Rang der betreffenden Persönlichkeit geht, umso-
mehr Aussicht auf Rehabilitation bestehe oder mit böser Betonung, man 
müsse P. gewesen sein, um geschätzt zu werden (Abendroth in Weimar, 
Schmitz in Leipzig, Furtwängler, Dr. Schüler, Blume, Grundeis, Stiehler). 
Von besonderer Einbeziehung Davids in diesen Kreis über die Herren der 
Hochschule hinaus ist hier nichts bekannt.200
198 Rudolf Hartig Stellungnahme zur Hochschule für Musik, 21. Oktober 1946, in: 
Stadtarchiv Leipzig, StVuR Nr. 4545,79–80.
199 Brief Günter Raphael an Hans Gál, 5. Januar 1946, in: BSB München, Abteilung 
für Handschriften und Seltene Drucke, Ana 414 A.
200 Rudolf Hartig: Stellungnahme zur Hochschule für Musik, 21. Oktober 1946, in: 
Stadtarchiv Leipzig, StVuR Nr. 4545,79–80.
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Auch gegenüber dem amtierenden Volksbildungsminister Erwin 
Hartsch machte sich Zeigner im November 1947 für David stark, 
erhielt jedoch einen zögerlichen Bescheid.201 Im März des Folgejahres 
brachte Zeigner seine Kandidaten vor, nicht ohne am Rande erneut 
den inzwischen in Stuttgart tätigen David202 sowie die Zurückhaltung 
des von Rudolf Fischer vorgeschlagenen Karl Laux ins Gespräch zu 
bringen: Hans Chemin-Petit, Erich Schwebsch und nochmals Rudolf 
Wagner-Régeny.203 Nach vielen Monaten brachliegender Korrespondenz 
wandte sich Zeigner Ende März 1948 nochmals an David, nunmehr 
mit Verweis auf die ausdrückliche ministerielle Erlaubnis zur Aufnahme 
von Verhandlungen und mit dem Angebot zur Übernahme der Hoch-
schulleitung.204 Offenbar im Unklaren darüber, ob die Verhandlungen 
mit Stuttgart, von denen er längst von Straube wusste,205 zum Erfolg 
geführt hatten, wandte er sich zugleich nach Salzburg und in die baden-
württembergische Metropole. Doch der in Stuttgart bislang lediglich als 
künstlerische Lehrkraft im Angestelltenverhältnis beschäftigte David206 
schlug diese Position aus und entschied sich stattdessen für den Ver-
bleib in der amerikanisch besetzten Zone. Zeigner teilte daraufhin dem 
Dresdner Volksbildungsministerium mit, David habe sich inzwischen 
201 OBM Erich Zeigner an Johann Nepomuk David, 20. März 1948, in: Stadtar-
chiv Leipzig, StVuR Nr. 4547,180. Zeigners Brief an Minister Hartsch hatte vom 
21. November 1947 datiert.
202 David war seit 2. Januar 1948 künstlerische Lehrkraft im Angestelltenverhältnis an 
der Staatlichen Hochschule für Musik in Stuttgart. Zeitangabe nach Festsetzung 
von Davids Ruhegehalt durch die Musikhochschule Stuttgart, 8. Mai 1962, in: 
Staatsarchiv Ludwigsburg, EL 218 II Bü 99, unpaginiert.
203 OBM Erich Zeigner an Erich Hartisch, 6. März 1948, in: Stadtarchiv Leipzig, 
StVuR Nr. 4547,175 f.
204 OBM Erich Zeigner an Johann Nepomuk David, 20. März 1948, in: Stadtarchiv 
Leipzig, StVuR Nr. 4547,180.
205 Karl Straube an OBM Erich Zeigner, 21. September 1946, in: Stadtarchiv Leipzig, 
StVuR Nr. 4545,180.
206 David war vom 2. Januar 1948 bis zum 27. März 1949 künstlerische Lehrkraft 
im Angestelltenverhältnis an der Staatlichen Hochschule für Musik in Stuttgart. 
Die Ernennung zum Professor in AH 1b erfolgte am 28. März 1949. Angaben 
laut Festsetzung von Davids Ruhegehalt durch die Musikhochschule Stuttgart, 
8. Mai 1962, in: Staatsarchiv Ludwigsburg, EL 218 II Bü 99, unpaginiert.
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schon für Stuttgart entschieden und könne „mindestens bis auf weiteres“ 
den Ruf nicht annehmen.207 Dem Schreiben zu Folge wollte Zeigner 
wohl sogar noch im Rahmen der damals bevorstehenden Hannover-
Messe nach Stuttgart reisen und persönlich mit ihm verhandeln.
Es gelang Zeigner und dem amtierenden Dresdner Volksbildungsmi-
nister Helmut Holtzhauer ebenfalls nicht, Hermann Scherchen, inzwi-
schen Chef des Radioorchesters Zürich, wieder an das Gewandhaus 
sowie die Hochschulleitung zu binden.208 Anfang April 1949 starb Zeig-
ner in Leipzig. Rudolf Fischer war und blieb von 1948 bis 1973 Rektor 
der Hochschule, Fischer, über den der höchst verstimmte Zeigner 1948 
gesagt hatte, dieser neige zum „Extemporieren“ und zu „Improvisatio-
nen“, „bei denen er die anderen Beteiligten zu überspielen sucht und mit 
denen er immer wieder nur das Gegenteil von dem erreichen wird, was 
er sich vorgestellt hat“.209
Abschließend noch ein paar Worte zur Würdigung Davids in Leip-
zig während der DDR-Zeit, insbesondere zur angeblichen Verleihung 
des Mendelssohn-Preises der Stadt Leipzig an David (1951 bzw. 1952), 
zum vom Ministerium für Kultur der DDR vergebenen Mendelssohn-
Stipendium (1971) und zur Verleihung der Ehrensenatorenschaft der 
207 OBM Erich Zeigner an Karl Laux, 27. Mai 1948, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR 
Nr. 4547,193. Das an Rudolf Fischer gerichtete Schreiben vom gleichen Tag (ebd., 
192) ist abweichend formuliert. Darin heißt es, dass „Herr Professor Johann Nepo-
muk David mir von Stuttgart aus geschrieben hat, daß er sich leider nicht dafür 
entschließen könne, unser Angebot anzunehmen, hierher nach Leipzig zu kom-
men. Er habe kurz vor Eintreffen meines Briefes schon mit Stuttgart abgeschlossen 
gehabt! Wir müssen also, mindestens bis auf weiteres, von J. N. David absehen.“
208 OBM Erich Zeigner über Herrn Stadtrat Lang an das Dezernat Volksbildungswe-
sen, Amt für Kunst und Kunstpflege, 10. November 1948, in: Stadtarchiv Leipzig, 
StVuR Nr. 4547,197.
209 OBM Erich Zeigner an Erich Hartig, 6. März 1948, in: Stadtarchiv Leipzig, StVuR 
Nr. 4547,175 f. Anlass für die Verstimmung war die von Fischer lancierte Kandi-
datur Max Hochkoflers. Zeigner schrieb: „Das einzige Resultat einer Berufung 
Hochkoflers an die Staatliche Hochschule würde sein, daß die Leitung der Hoch-
schule praktisch völlig in den Händen des Herrn Prof. Fischer liegen würde. Soweit 
ich unterrichtet bin, sind sich aber gerade die Landesregierung, die SMA. und auch 
meine engeren Parteifreunde darüber klar, daß Herr Prof. Fischer nicht die geeig-
nete Persönlichkeit ist für die Leitung der Hochschule - - mindestens zur Zeit noch 
nicht“.
Johann Nepomuk David und seine Leipziger Zeit
215
Leipziger Hochschule (1968). Nachdem Rudolf Fischer im Novem-
ber 1952 bei der Staatlichen Kommission für Kunstangelegenheiten 
die Wiederaufnahme der traditionsreichen Ehrung angeregt hatte,210 
was nach Meinung des Abteilungsleiters Hartig jedoch mit dem seit 
1952 in Berlin ausgetragenen Wettbewerb um den „Preis der Republik“ 
für Instrumentalisten kollidierte,211 ist nicht davon auszugehen, dass 
David  –  wie u. a. von Bernhard A. Kohl in mehreren Publikationen 
behauptet212 – 1951 (!) den Mendelssohn-Preis der Stadt Leipzig erhielt. 
Zumal im Stadtarchiv Leipzig generell keine Hinweise auf die Verlei-
hung des Mendelssohn-Preises nachweisbar sind,213 ein entsprechender 
Vermerk in der Kategorie „II. Ehrentafeln a) Lehrkräfte und ehema-
lige Studenten mit hohen Auszeichnungen“ in der von Martin Weh-
nert, Johannes Forner und Hansachim Schiller 1968 herausgegebenen 
Festschrift214 fehlt und auch Bernhard A. Kohl vor Jahren auf eine 
Anfrage keine entsprechenden Dokumente zu benennen vermochte.215 
Ähnlich verhält es sich mit der behaupteten Vergabe des Mendelssohn-
Stipendiums an David. Laut dem gleichlautenden Wikipedia-Artikel216 
erhielt der Mitte 70-Jährige das Stipendium angeblich 1971, neben 
den damals knapp 30-jährigen Preisträgern Peter Herrmann und Wil-
210 Brief Rudolf Fischer an Herrn Seidel, Staatliche Kommission für Kunstangelegen-
heiten, 1. November 1952, in: BArch, DR 1, 5977,664.
211 Hartig, Stellungnahme der Hauptabteilung Musik zum Vorschlag „Mendelssohn-
Preis“, 8. Dezember 1953, ebd., 631.
212 Kohl, wie Anm. 29, Sp. 493; sowie <www.johann-nepomuk-david.org/biographie.
html>, aufgerufen am 15. Januar 2015.
213 Im Teilbestand „StVuR“, zur Zeitgeschichtlichen Sammlung und zur Stadtchronik 
(hier bis 1992) konnten generell keine Hinweise zum Mendelssohn-Preis ermittelt 
werden. Mitteilung von Olaf Hillert, Bestandsreferent im Stadtarchiv Leipzig, an 
die Verfasserin, 1. Februar 2010.
214 Wehnert, Forner, Schiller, wie Anm. 6, S. 211 ff.
215 Mitteilung Bernhard A. Kohl an die Verfasserin, 11. Mai 2010.
216 <http://de.wikipedia.org/wiki/Mendelssohn-Stipendium>, aufgerufen am 20. Januar 
2015. Der davor am 10. April 2012 um 00:00 Uhr geänderte Beitrag ist zwar mit 
dem Hinweis versehen, er sei nicht hinreichend mit Belegen ausgestattet, weshalb 
„die fraglichen Angaben“ demnächst möglicherweise entfernt würden, doch die 
Diskussion stammt bereits von 2012 und die Zugriffe auf diese Seite, mithin die 
Fehlinformation, dauern an: laut Wikipedia article traffic statistics „Mendelssohn-
Stipendium has been viewed 46 times in the last 30 days“.
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fried Krätzschmar. Dass David schwerlich zum Kreis der Geförderten 
gezählt haben kann, wird sowohl am Procedere als auch an inhaltlichen 
Schwerpunkten deutlich: 
Die Bewerbungen für dieses Stipendium wurden durch die Hochschullei-
tungen an das Ministerium gerichtet. Sie schlugen junge Musiker aus ihrer 
Hochschule vor, die in der Regel den ersten Abschluß (Diplom) bereits 
absolviert hatten und sich in einem Aufbaustudium (hieß damals anders) 
befanden. Die Begründungen bezogen sich auf herausragende künstleri-
sche Leistungen. Das Stipendium war als Förderung gedacht. Nach Ablauf 
des Stipendienjahres hatten die Stipendiaten vor der Vergabekommission 
einen (mündlichen) Bericht über das in dem betr. Jahr Geleistete (z.  B. 
Besuch von Kursen, Teilnahme an Wettbewerben) zu geben.217 
Halbwegs verwundert kommentierte Wilfried Krätzschmar, derzeit 
Präsident der Sächsischen Akademie der Künste, die Nachfrage bezüg-
lich einer Preisvergabe denn auch mit den Worten: „Johann Nepomuk 
David dürfte in diesem Zusammenhang eine Fehlinformation sein.“218 
Zu konstatieren bleibt in Kenntnis der Details lediglich ein offenbar 
bestehendes Interesse einzelner Nachgeborener an der Verknüpfung von 
Davids Namen mit dem von Felix Mendelssohn Bartholdy.
Wohl existierten seitens der Leipziger Hochschule, seit 1946 zusätz-
lich mit der Bezeichnung „Mendelssohn-Akademie“ versehen und ab 
1972 den Beinamen Felix Mendelssohn Bartholdy tragend, auch nach 
Gründung der DDR Verbindungen nach Westdeutschland: So reali-
sierte Rudolf Fischer am 14. November 1953 einen Vortrag von Wil-
helm Keller, Anfang 1954 einen Kurs von David sowie ein Konzert von 
Joseph Haas im selben Zeitraum.219 Nicht zuletzt wurden Johann Nepo-
muk David und Joseph Haas ebenso wie Paul Schenk, Ottmar Gerster 
und Wilhelm Weismann Jahre später zu Ehrensenatoren der Leipziger 
Musikhochschule ernannt.220 Nachzutragen bleibt, dass auch Günter 
Raphael 1968 postum zum Ehrensenator ernannt wurde. Dies geschah 
217 Nachricht Wilfried Krätzschmar an Maren Goltz, 26. Januar 2015.
218 Nachricht Wilfried Krätzschmar an Maren Goltz, 16. Januar 2015.
219 Brief Rudolf Fischer an Helmut Holtzhauer, Vorsitzender der Staatlichen Kommis-
sion für Kunstangelegenheiten, 10. November 1953, in: BArch, DR 1, 5977, 667 f.
220 Wehnert, Forner, Schiller, wie Anm. 6, S. 213.
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im Gegensatz zu den Erstgenannten nach den Feierlichkeiten zum 
125-jährigen Bestehen der Hochschule um den 2. April 1968221 sowie 
dem Erscheinen der Festschrift,222 per Schreiben des Rektors Rudolf 
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Boris von Haken, Frieder Reininghaus, Gesine Schröder  
und Peter Tiefengraber im Gespräch
Wien, 20. Jänner 2015.
Peter Tiefengraber: Ausgangspunkt unseres Gesprächs ist eine Kon-
troverse um den Komponisten und Hochschullehrer Johann Nepomuk 
David, die sich an einer Studie1 von Maren Goltz zu seiner Biographie in 
seiner Leipziger Zeit 1934–45 und deren Rezeption entzündete.
Gesine Schröder: Wir sollten die Thematik weit fassen und diese Stu-
die zum Anlass nehmen, um am Beispiel Davids darüber zu sprechen, 
was das Wissen um sein Leben und sein Handeln als öffentliche Person 
in dem Jahrzehnt ab 1934 für sein Werk bedeutet. Sieben analytischen 
Beiträgen und einer Unterhaltung über zeittypische Stilistiken, die die-
ser Band der Hochschulschriftenreihe enthält, folgt mit der genannten 
Studie ein Text, der ausdrücklich nichts über die Art bringt, wie Davids 
Musik beschaffen ist, sondern darüber, wie jemand, der Musik schrieb, 
gelebt bzw. gehandelt hat. Vielleicht gelingt uns eine Verbindung. Wie 
bringen wir Einsichten in die Faktur und Ästhetik von Davids Musik 
zusammen mit dem, was wir über die empirische Person erfahren?
Frieder Reininghaus: Erklärtermaßen gilt die Arbeit von Maren Goltz 
nicht der Würdigung der kompositorischen und musiktheoretischen 
Leistungen Davids in den 1930er und 1940er Jahren, sondern der 
Karriere eines österreichisch-deutschen Künstlers, der sich, wie unsere 
Väter bzw. Mütter und Großväter/-mütter generell, die Zeitumstände 
seines „Wirkens“ nur bedingt gewählt hat. Offensichtlich agierte und 
reagierte David nicht so, wie dies aus der heutigen Sicht von einer größe-
ren Anzahl von Wissenschaftlerinnen, Wissenschaftlern, Künstlerinnen 
und Künstlern für angemessen erachtet wird. Dabei bleibt fraglich, ob 
es so etwas wie eine „heutige“ Sicht gibt (und nicht eher eine ziemlich 
 1 In diesem Band, S. 173–218.
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heftige Auseinandersetzung um Deutungshoheit). Die Denkform der 
„heutigen“ Sicht unterstellt eine Mehrheitsmeinung als Basisgröße von 
Wissenschaftlichkeit in einer erkennbar ideologisch ausgerichteten Dis-
ziplin wie der Musikforschung. 
Kurz: Selbst wenn Maren Goltz eine extrem minoritäre Zugangs-
weise und Darstellungsform für ihre Studie gewählt hätte (was nicht 
der Fall ist), wäre dies kein triftiger Einwand gegen deren Berechtigung 
oder Notwendigkeit – und schon gar nicht gegen ihre Plausibilität (dass 
dennoch einige Einwände gegen Insinuationen und kleine methodische 
Unsauberkeiten des zur Diskussion stehenden Textes angezeigt sind, ist 
die Nebensache). Offensichtlich – und das ist das Hauptproblem, das 
in Angriff zu nehmen ist – scheint in bestimmten Zonen der musika-
lischen Theoriebildung in Deutschland fortdauernd die Auffassung zu 
herrschen, dass über Komponisten schreibende Autorinnen und Autoren 
„das Werk“ solipsistisch und unter Ausblendung heikler Konnotationen 
in den Mittelpunkt zu rücken haben. Dass dies so ist, gehört zu den 
unbewältigten Altlasten der Branche.
G. S.: Maren Goltz stellt von vornherein klar, dass sie den Komponisten 
David schätzt, aber nicht über seine Kompositionen schreibt. Ich wüsste 
gern, ob sich verbinden lässt, was momentan für sich bleibt: die analyti-
schen und stilkritischen Texte auf der einen Seite, die sich kaum um die 
Biographie kümmern und nicht einmal sonderlich um den kulturellen 
Kontext, auf der anderen Seite die biographische Studie, die explizit das 
Werk weglässt – das Werk einer Person, die als Person zunächst wegen 
ihres Werks interessiert.
F. R.: Ein im 20. Jahrhundert recht berühmter, in Leipzig geborener 
Komponist meinte einmal: „Wer nur von Musik etwas versteht, versteht 
auch von ihr nichts.“2 Ich fürchte, dass die meisten Texte zu Lineatur 
und Kontrapunkt bei David nicht weiter- oder gar tiefergehend inter-
essieren. Generell scheinen von den vielen theoretischen Texten zur 
Musik, die es jahrein jahraus zu lesen gibt, vor allem die tauglich, die 
Musik und deren Kontexte ins Verhältnis setzen. Da es virulente For-
 2 Hanns Eisler in Anlehnung an Georg Christoph Lichtenberg.
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schungsdesiderate und Platzbeschränkungen gibt, kann es sich als not-
wendig erweisen, dass Erörterungen des Materialstandes und der Kom-
positionstechniken vorübergehend zurücktreten müssen – zuvorderst, 
wenn bei den Pferdefüßen von Biographien die lange hinausgezögerte 
Fußpflege ansteht.
Boris von Haken: Ein Problem bei David ist die Rezeptionsgeschichte. 
Die traurige Wahrheit ist, dass hier in der Vergangenheit Geschichts-
klitterung betrieben wurde. Zwei Beispiele: In der David-Festschrift 
zum 75. Geburtstag, herausgegeben von seinem Hausverlag Breitkopf 
& Härtel unter Beteiligung der Verlagsleitung,3 wird in einem Text 
von Oskar Söhngen David zum expliziten Gegner des Nationalsozia-
lismus umgedeutet und mit dem Gütesiegel eines Widerstandskämpfers 
geehrt.4 Wird ein solches Bild von David lanciert – anekdotisch, ohne 
eine nachvollziehbare Begründung –, dann stellt sich die Frage nach 
Leben und Werk nicht, sondern man sagt: „Das ist ein Widerstands-
kämpfer, umso schöner für die Musik“. Bei David setzt sich das fort in 
Gestalt der David-Gesellschaft in Stuttgart mit Bernhard A. Kohl. In 
dem von ihm verfassten MGG-Artikel in der aktuellen 2. Auflage wird 
behauptet, David habe die Psalmensinfonie Stravinskijs „gegen erbitterte 
Widerstände der Nazis“ aufgeführt.5 Dies ist frei erfunden. Es gibt kei-
nen Beleg. Dazu noch etwas Triviales: Zum Textautor der von David 
komponierten Heldenehrung heißt es „(A. Hitler?)“.6 Das Fragezeichen 
ist deplatziert: Da wurden „Führer-Worte“ vertont. So ergibt sich erst 
 3 Ex Deo nascimur. Festschrift zum 75. Geburtstag von Johann Nepomuk David, 
gewidmet von ehemaligen Schülern, Freunden und Verehrern, hrsg. von Gerd Sie-
vers, Wiesbaden 1970.
 4 „Ich lebe mein Leben in wachsenden Ringen“. Ein Dankesgruß der Kirchenmusik 
an Johann Nepomuk David, in: ebd., S. 66–85, hier S. 76–77: „Im Sommer 1939 
besuchte ich David in Leipzig. […] Gar nicht genug konnte er sich in der Ausma-
lung des höllischen Pfuhls tun, und er machte auch keinen Hehl daraus, wen er 
dorthin verbannen wollte: die Totschläger und Lügner des Dritten Reiches mit 
ihrem Führer an der Spitze. Wie aktualitätsbezogen, ja politisch Davids Musik in 
jenen Jahren war, […]“.
 5 Bernhard A. Kohl, Art. „David, Johann Nepomuk“, in: MGG2, Personenteil Bd. 5, 
Sp. 491–503, hier Sp. 493.
 6 Ebd., Sp. 494 (unter A.II.).
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infolge der Studie von Maren Goltz die Spannung zwischen dem Werk 
und dem Leben oder der Darstellung des Lebens. Aber darauf hätten 
Söhngen 1970 und Kohl im Jahr 2000 auch schon kommen können. 
Die haben sich dem entzogen durch Geschichtsklitterung. Nun schrieb 
Goltz – wie ich finde – korrekt und wissenschaftlich akkurat auf, wie es 
nun einmal war, und daher kann die Frage nach Leben und Werk jetzt 
ehrlicher beantwortet werden.
F. R.: Möglicherweise wird als maliziös empfunden, dass und wie 
Maren Goltz Dokumente zitiert, die bezeugen, dass Johann Nepomuk 
David von den Schülern aufrichtig geliebt worden sei und mehr noch 
von den Schülerinnen. Ich sehe darin eher verehrungsvolle Zuwendung 
als Schmähabsicht. Denn was wäre ein höheres Ideal für einen Hoch-
schullehrer, als geliebt zu werden?
Mitte der 1950er Jahre war David in Stuttgart u. a. auch der verehrte 
Lehrer von Helmut Lachenmann, der Inkarnation des dialektischen 
Materialfortschritts auf Erden, der einen zweiten Schub (neuer) musi-
kalischer Erfahrungen dann von 1958 an durch Luigi Nono in Venedig 
erhielt. Es mag als kleine Volte der Musikgeschichte erscheinen: Lachen-
mann, der später durchaus mit rebellischem Gestus reüssierte, wurde 
von David nicht nur hinsichtlich altmeisterlich geprägter Kontrapunk-
tik und Linearität unterwiesen, sondern auch hinsichtlich dessen, was 
er „Gehorsam“ nannte – gemeint war damit „große Verantwortlichkeit 
gegenüber dem kompositorischen Material“ (B. A. Kohl). Das bewahrte 
sich Lachenmann fürwahr lebenslänglich. Ein vergleichbarer Fall ex trem 
kontrastierender und nachhaltig wirksamer Lehrer war z. B. bei Kurt 
Weill gegeben, der nicht nur Schüler Ferruccio Busonis war, sondern 
primär von Humperdinck (weshalb so viel wunderbarer Engelbert auch 
in Mahagonny, der Dreigroschenoper und erst recht in den Musical plays 
des ‚amerikanischen‘ Weill steckt).
G. S.: Bis 1963 war David an der Musikhochschule Stuttgart aktiv im 
Dienst …
F. R.: … ja, aber auch nach seiner Emeritierung bei festlichen Anlässen 
noch zugegen. Als ich 1967 an diesem Institut zu studieren begann, 
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war die allemal mit Respekt bedachte markante Erscheinung dieses 
Edelpensionisten kaum zu übersehen. Ab und an spazierte er auch im 
Pelzmantel auf der Stafflenbergstraße oder der Gänsheide – ein gut aus-
sehender freundlicher älterer Herr, dessen Namen uns alsbald im Chor-
leitungsunterricht wieder begegnete. Die vier Semester, die laut Studi-
enordnung wenigstens zu belegen waren, gestaltete ein fester Kanon. 
Dieser war einerseits mit Chorsätzen alter Meister der vorbachschen 
Zeiten bestückt, andererseits mit Arbeiten aus den Federn von Ernst 
Pepping, Kurt Hessenberg, Johannes Petzold, Hugo Distler, Christian 
Lahusen, Fritz Jöde, Heinz Lau etc. – und eben auch David. Ich war 
nicht der einzige, der einen gewissen Generalverdacht entwickelte: Man 
beargwöhnte die – mit Ausnahme Distlers – noch lebenden Autoren 
als Lieferanten von Tonsatz gewordener Gemeinschaftsideologie. Mit 
der norddeutsch geprägten „musikalischen Jugendbewegung“ allerdings 
hatte der österreichische Katholik David wohl wenig Berührungspunkte. 
Freilich zwei zentrale: das Praktikabilitäts- und Nützlichkeitskalkül 
bezüglich der real existierenden Chorformationen und der oberfläch-
lich entnazifizierten Verbände sowie eine autoritär geprägte Singepraxis, 
die erklärtermaßen auf das „Gemeinschaftsbildende“ rekurrierte, also 
wenigstens ebenso stark sozial-institutionell wie restaurativ-musikalisch 
fundiert erschien. Womöglich taten wir David damals aber unrecht, ihn 
in den Kreis der dahingehend Verdächtigen einzubeziehen. Es ist kein 
Zufall, dass meine Generation u. a. auch viele neue Vokalensembles des 
unterschiedlichsten Zuschnitts ins Leben rief. 
In den 1960er Jahren ging es nicht zuletzt z. B. für junge Chordi-
rigenten auch um die Emanzipation aus der Umklammerung einer 
schulmusikerzieherisch, verbandspolitisch und kirchenmusikalisch 
„indienstgenommenen“ Musik. Da stand das Erringen von Laizismus 
auf der Tagesordnung, neue Formen der Genossenschaftlichkeit und 
mithin das Anliegen, auch im einen oder anderen Hinterzimmer des 
Musiklebens zu lüften. Rebelliert haben die Stuttgarter Musikhoch-
schüler ein Dutzend Jahre nach Lachenmanns quietistischer Studien-
zeit. 1969/70 wurde eine hektographierte Broschüre7 herausgegeben, die 
 7 In der vom Allgemeinen Studentenausschuss (AStA) herausgegebenen Reihe „Bil-
dung in anderer Sicht“.
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u.  a. den hauseigenen Chorleitungsunterricht kritisierte und forderte, 
dass der aus Gemeinschaftsideologie resultierenden Musik eine Gene-
ralpause gewährt werde, sie zumindest nicht mehr zwingend bei den 
Prüfungen dirigiert werden müsse (ich sollte dann einen Satz des immer 
noch ziemlich geächteten Mendelssohn und Teile der Psalmensinfonie 
von Stravinskij dirigieren). Die Kritik am Etablierten brachte einige tra-
ditionsfolgsame Kommilitonen in Rage. Sie hielten die Idee der Erset-
zung der bewährten „Chorgebrauchsliteratur“ fast für den Untergang 
des Abendlandes und strafwürdig.8
G. S.: Bei den genannten Komponisten des 20. Jahrhunderts, die groß-
teils aus dem nördlicheren Teil Deutschlands stammen, hat sich die 
Gemeinschaftsideologie doch unterschiedlich gezeigt. Der Komponist 
Eduard Zuckmayer beispielsweise, der an der schon 1934 geschlossenen 
„Schule am Meer“ auf der ostfriesischen Insel Juist unterrichtete …
B. v. H.: … Jens Rohwer war auch dort.
G. S.: Zuckmayer ist kurz nach der Schließung der Schule in die Tür-
kei gegangen. In den 1980er Jahren habe ich in Berlin noch einen ehe-
maligen Schüler von ihm kennengelernt, der wie er komponierte, dann 
natürlich zu türkischem Text und unter Vermischung der in Mitteleu-
ropa seit den 1920er Jahren beliebten neuen Modalität mit türkischen 
Makamen. Auch Zuckmayer hing der Gemeinschaftsidee an. Zu den 
Kennzeichen dieser Musik gehört …
F. R.: … die Quartenfreudigkeit …
G. S.: … die man auch bei Pepping oder Distler findet, bei Siegfried 
Reda oder dem David-Schüler Helmut Bräutigam; dann ein wieder viel 
übersichtlicheres Notenbild, oft mit polyphonem Satz und tendenziell 
großen Notenwerten von gemäßigt renaissancistischem Aussehen, im 
Namen von Objektivität ganz weitgehender Verzicht auf dynamische, 
auch auf Artikulationszeichen und auf Tempomodifikation. Bei der 
 8 Stuttgart liegt im württembergischen Unterland.
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Aufführung ergebe sich der Charakter aus der gemeinschaftlichen Pra-
xis von selbst, das war die Idee. Davids Musik sieht ähnlich aus, aber da 
ist etwas anders. Bei ihm spielt die Gemeinschaftsidee eine geringe Rolle 
– und das nicht nur zum Vorteil seiner Musik. Davids Musik steht nicht 
auf dem Boden, sie will in all ihrer Schwere irgendwie abheben. Indem 
sie auf sinnliche Momente wie die Explikation sogenannt peripherer 
Toneigenschaften und sogar auf melodische Gestalthaftigkeit verzichtet, 
platziert sie sich im Himmel, sie soll nicht ganz irdisch sein. Mit einer 
Gemeinschaft auf Erden hatte David nicht viel im Sinn.
F. R.: Aber dieser Schöpfer neuer Musik hat hienieden seine Geschäfte 
und Karriere gemacht. Mit einer gewissen reformatorischen Intention 
ließ Theodor W. Adorno in den 1950er Jahren die beiden Aufsätze „Kri-
tik des Musikanten“ und „Thesen gegen die musikpädagogische Musik“ 
in dem Bändchen Dissonanzen nachdrucken9 und erzielte Resonanz weit 
über die Musikpädagogik hinaus. Adorno setzte sich mit jener Musik 
auseinander, die Objektivität beanspruchte, und beobachtete die Affini-
tät der Autoren und der wichtigen Interpreten zu ständestaatlich gepräg-
ten politischen Denkformen, die auch durch die musikalische Jugend-
bewegung geisterten. David dürfte nicht zufällig unter die Stuttgarter 
Protestanten geraten sein als katholisches schwarzes Schaf; er war nach 
dem Krieg an der Musikhochschule in Stuttgart bestens aufgehoben 
und hat dort den größten Teil seines (Berufs-)Lebens vollbracht.
B. v. H.: Für die Karriere von David war nicht die Berufung 1934 nach 
Leipzig entscheidend, sondern der Auftritt beim Kongress für evangeli-
sche Kirchenmusik 1937 in Berlin,10 als von Oskar Söhngen eine Trias 
präsentiert wurde: David neben Distler und Pepping. Man kann salopp 
sagen: In Berlin spielte die Musik, in Berlin musste man aufgeführt 
werden, und dort wurde er von Söhngen in das Milieu der kirchen-
musikalischen Erneuerungsbewegung eingeführt. Nota bene den Bewe-
gungs-Begriff. In der evangelischen Kirchenmusik gab es eine Rich-
 9 Theodor W. Adorno, Dissonanzen. Musik in der verwalteten Welt, Göttingen 1956.




tung, die sich angelehnt, man kann auch sagen, angebiedert hat an das 
NS-Regime. David ist da hineingezogen worden, hat aber auch mitge-
macht. Für seine Laufbahn war es von entscheidender Bedeutung, dass 
er sich hier platzieren konnte. Bei den Diskussionen, die es um David in 
Leipzig gegeben hat, ist das in Vergessenheit geraten. Auch die kirchenmu-
sikalische Erneuerungsbewegung ist im Grunde genommen eingeknickt, 
aber in diesem Kontext ist David dann schlicht erstmal anzusiedeln.
F. R.: Ergänzende Frage zum Jahr 1934: Ist in irgendeiner Weise doku-
mentiert, wie J. N. David sich zu den Versuchen der Rekonstruktion 
eines Ständestaats in Österreich verhielt? Seine Haltung gegenüber der 
durch den Sieg im Bürgerkrieg sich etablierenden austrofaschistischen 
Diktatur? Hat sich David hier in Wien in der Ära Dollfuß und Schusch-
nigg darum gekümmert, aufgeführt und gefördert zu werden?
P. T.: Ich denke, dass auch in dieser Richtung einmal geforscht wer-
den müsste. Meinem Dafürhalten nach wurde da vieles auch von dem 
verschleiert, was vor dem Anschluss Österreichs an Hitler-Deutschland 
geschah – und das betrifft nicht nur David.
B. v. H.: Es ist offensichtlich viel Material, auch private Korrespondenz, 
bisher nicht wissenschaftlich aufgearbeitet worden. 1934 von Öster-
reich ins Deutsche Reich zu wechseln, war doch erstaunlich und ist ein 
erklärungsbedürftiger Schritt. David hatte mit Breitkopf & Härtel in 
Deutschland einen mächtigen Verbündeten. Man müsste die Korres-
pondenz mit Breitkopf & Härtel kennen, mit Hellmuth von Hase … 
Das ist ja alles nicht geleistet. Der Kontext in Leipzig scheint mir dage-
gen klar zu sein.
G. S.: Vielleicht war nicht die Politik ausschlaggebend dafür, dass er 
Österreich verließ, sondern dass es für David ein Karrieresprung war, 
nach Leipzig zu gehen. Seine Position vorher war keine, in der er musi-
kalisch viel ausrichten konnte.
B. v. H.: Der historische Befund ist, dass David im Nationalsozialismus 
seine Karriere erfolgreich vorangetrieben hat.
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F. R.: Maren Goltz führt das Argument ins Gefecht, dass David nie 
Mitglied der NSDAP oder einer ihrer Massenorganisationen war. Der 
kurze Chorsatz auf Worte des deutschen Reichskanzlers, des vorma-
ligen Braunschweiger Regierungsrats Adolf Hitler, wurde offensicht-
lich als „Gelegenheitskomposition“ behandelt und nicht veröffentlicht. 
Resultierte diese relative Zurückhaltung aus der Haltung eines zutiefst 
Apolitischen? Oder aus welchen möglichen anderen Motiven? Mit dem 
kleinen Kotau vor der Nr. 1 im Staate steht David in der Tradition von 
Lully, Rameau, Bach, Händel, Haydn, Mozart, Verdi, Wagner, Strauss, 
Prokofjev und Šostakovič – so what? Der emsige Tonsetzer mochte noch 
nicht einmal ahnen, dass sich der vielgeliebte Führer seiner geschwolle-
nen Doppelnation bei den Kriegsgegnern derart unbeliebt macht und 
die Nachwelt ein Aperçu aus seiner Feder auf die Goldwaage legen 
könnte. Dass ein Künstler auf die sich ihm bietenden Aufstiegschancen 
verzichtet, weil dereinst die Nachwelt mit der Obrigkeit hadert, auf deren 
Wohlwollen er für seine Karriere aus strukturellen Gründen nun ein-
mal angewiesen war, scheint schlechterdings nicht einforderbar – weder 
aus geschäftshygienischen noch aus ethisch-moralischen Gründen. Am 
ehesten aus ästhetischen. Von einem Musiker in hiesigen Breitengraden 
Abstinenz vom Zugriff auf staatliche oder kirchliche Stellen, auf öffent-
liches oder aus Steuerverkürzung resultierendes Unternehmer-Geld zu 
verlangen, kommt mir vor, als wolle man einen Kater zum Vegetarier 
erziehen. Den Vergleich auf unseren Fall angewandt – den des kleinen 
David im Verhältnis zum großen Goliath, dem NSDAP-regierten groß-
deutschen-österreichischen Reich – bedeutete ein postumes Abstinenz-
verlangen: Es werden in grotesker Weise ahistorische Kriterien angelegt. 
Der Versuch ist, methodisch betrachtet, im strengen Wortsinn anachro-
nistisch („zeitlich falsch einordnend“). Und die Katze? Wird, wenn sie 
in den Garten hinaus darf, auch künftig das Mausen nicht lassen. In 
diesem Sinn sind auch für Komponierende in Geschichte, Gegenwart 
und Zukunft die Kriterien artgerechter Bodenhaltung für freilaufende 
Lebewesen geltend zu machen.
B. v. H.: Worüber wir reden, spielt sich bei David um 1942/43 ab, 




F. R.: Das sagen Sie heute, aus sicherer Distanz, gelassen in einer gut 
geheizten Wiener Altbauwohnung sitzend, indem Sie die Problematik 
des Erkenntnisinteresses bzw. -desinteresses bei Künstlern wie David 
außer Acht lassen …
B. v. H.: Das Regime beruhte nicht auf Gewaltausübung, es war kein 
„Terror-Regime“. Gewalt wurde gegen Minderheiten in Randgrup-
pen ausgeübt, was die Popularität des Regimes praktisch durchwegs 
erhöhte. Das muss man sich nüchtern vor Augen halten. Das Verhal-
ten des Regimes gegenüber den unterschiedlichen Minderheiten war 
erkennbar. Konkret zu Davids Œuvre: Ich sehe bei ihm zwei prob-
lematische Werke, zu denen ich gerne mehr wüsste. Das eine ist die 
Adolf-Hitler-Motette. Es gibt ungeklärte Fragen zu der Drucklegung. 
Konnte Breitkopf zu diesem Zeitpunkt überhaupt noch drucken? Nach 
Stalingrad gab es strenge Restriktionen, es wurde kaum noch etwas 
gedruckt. Vielleicht ist die Drucklegung einfach aus Papiermangel 
abgelehnt worden. Und als zweite Komposition ist mir ein Werk auf-
gefallen, das Söhngen als Beispiel eines Widerstandsgeistes wertet, das 
Werk 29b, die Symphonischen Variationen über ein Thema von Heinrich 
Schütz. Das Werk ist ja komponiert über den Psalm 68.1. Schon im 
Ersten Weltkrieg war das ein Paradepsalm für die deutschen Milita-
risten. Der Text beginnt mit den Worten „Es stehe Gott auf, daß seine 
Feinde zerstreut werden“. Im Ersten Weltkrieg wurde der Psalm immer 
wieder zur Kriegspropaganda des Deutschen Reichs benutzt, um mit 
ihm theologische Verklärung des Weltkriegs zu betreiben. Das vertont 
David ausgerechnet 1942. Da geht es darum, dass die Feinde Gottes 
vernichtet werden. Dass er gerade darüber ein Orchesterwerk kompo-
nieren muss, hat mich stutzig gemacht.
P. T.: Aus der zeitlichen Distanz, die ich infolge meines Alters habe, 
überrascht mich eine Sache doch: Wenngleich die Stücke nicht gedruckt 
wurden, hat sich David dennoch mit dem Text und auch dem Inhalt 
auseinandergesetzt. Ganz gleich, mit welcher Intention er diese Kompo-
sition geschaffen hat: Er müsste sich darüber im Klaren gewesen sein, 




F. R.: … und wurde! Vielleicht handelte David schlicht aus einem dem 
Musikerstand nicht ganz fremden Opportunismus? Warum verlangen 
Sie von ihm (rückwirkend), dass er, wo so viele an die Futternäpfe woll-
ten, abstinent sein sollte? Wenn sich die Chance bietet, womöglich noch 
größer rauszukommen, indem Worte des Kanzlers unter Musik gesetzt 
werden – ja, ich bitte Sie! Als französische Komponisten Könige verherr-
lichten, die grausamste Unterdrückungskriege führen ließen, war auch 
erkennbar, dass sie ‚verbrecherische‘ Pläne verfolgten (die Raubkriege des 
Louis XIV; die Kolonialkriege, die unter Louis XV verlorengingen …). 
Ich kann nicht erkennen, warum Lully und Rameau weiterhin derart 
als ehrenwert große Männer gehandelt werden, David von nun an als 
kleiner Schuft. Der Rangunterschied, auch in der Rezeptionsgeschichte, 
definiert sich wohl primär und in hohem Maß daraus, wie sehr die 
Arbeiten ästhetisch „auf der Höhe der Zeit“ sich bewegten. Oder eben 
nicht.
B. v. H.: Die Hitler-Worte wurden Ende 1942 vertont, nach dem Angriff 
auf die Sowjetunion. Gewidmet wurde das Stück den gefallenen Leh-
rern und Studenten des Konservatoriums. Damals gingen die Gefal-
lenenzahlen drastisch hoch. Unter den über 30 gefallenen Studenten 
waren auch Mitglieder von NS-Organisationen, das war offensichtlich 
der äußere Anlass. Man weiß hier zu wenig. Man müsste David einmal 
mit anderen Komponisten vergleichen, die zu diesem Zeitpunkt gear-
beitet haben. Wenn es anlässlich des Totengedenkens war, hätte er auch 
irgendetwas anderes vertonen können. Die Totenehrung ist nicht das 
Problematische, sondern der Rückgriff auf einen Hitler-Text.
F. R.: (beiseite:) Für mich ist eine musikalisierte „Ehrung“ von planvoll-
sinnlos hingeschlachteten Menschen dieser Art durchaus ein Problem. 
(laut:) Zunächst, noch einmal: Hitler war für Menschen vom Schlage 
Davids der Reichskanzler, die (auf einem vielleicht ungemütlichen 
demokratischen Umweg) von seinem Gott „gesetzte“ Obrigkeit. Die 
Deutschen und Österreicher, auch die meisten bürgerlichen, wollten sich 
mit diesem Führer zu neuer Größe aufschwingen – nach all den wirt-
schaftlichen Krisen, nach der „Schmach von Versailles“ usw. Warum, 
wo die Zustimmung doch so dröhnend überwältigend war, wird diesem 
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Komponisten, der sich noch nicht einmal besonders gemein gemacht 
und eher eine bemerkenswerte Distanz gewahrt hat, nur wegen eines 
einzigen „Fehltritts“ …
B. v. H.: War David wirklich politikfern? Er war Mitglied in einem 
Wohlfahrtsverband, dem Reichsbund Deutsche Familie. Wollte 
man Lully mit jemandem vergleichen, so müsste dies wohl Richard 
Strauss sein. Ich habe den Eindruck, dass Strauss 1942 hellsichtiger 
war und eher abschätzen konnte, welche Richtung die Sache nahm. 
Er hatte Erfahrung aus der Zeit des Ersten Weltkriegs. Die fehlte bei 
David. David hat offensichtlich nicht verstanden, was sich militärisch 
abspielte.
G. S.: Können Sie den Bericht kommentieren, man habe David eine Liste 
von Hitler-Worten vorgelegt und er habe darunter etwas ausgesucht?
B. v. H.: Das scheint mir eher abwegig. Die Vertonung von Hitler-Texten 
war genehmigungspflichtig. Es gab Tantiemenprobleme. Hitler hätte ja 
am Ende nicht seine Tantiemen mit Herrn David geteilt. Zum Propa-
gandaministerium gehörte eine eigene Agentur, die darüber wachte, dass 
so etwas nicht überhand nahm. Es war eher so, dass die Leute in großem 
Stil gebremst wurden. Es gibt Exposees für Hitler-Filme, Hitler-Opern, 
Hitler-Theaterstücke … wurde alles immer verboten, der NS-Kitsch. Es 
war eine der Aufgaben, die Goebbels übernommen hatte. Ich nehme an, 
dass David versäumte, eine Genehmigung einzuholen. Die Vorstellung, 
dass so etwas genehmigt worden wäre, scheint mir völlig abstrus. Dann 
wäre David da der einzige gewesen. Ich kenne kein Beispiel, dass einem 
Komponisten angetragen wurde, Hitler-Worte zu vertonen.
F. R.: Aber sind nicht Hitler-Büsten erschaffen und aufgestellt worden?
B. v. H.: Wahrscheinlich sind mehr verboten als genehmigt worden. 
Es gab eine regelrechte Verbotspraxis: Wandteppiche, Teller, Tassen mit 
Hitler-Portraits – das wurde systematisch bekämpft.
F. R.: Das spricht für die Klugheit des Dr. Goebbels.
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B. v. H.: Es gab irgendwo in Schlesien ein Dorf, das sich nach Hit-
ler umbenennen wollte, in „Hitlersee“. Es musste alles geregelt und in 
ordentliche Bahnen gelenkt werden. All diese Hitler-Plätze, Hitler-Stra-
ßen, dieser ganze Hitler-Kult wurde reglementiert.
G. S.: Angenommen, Davids Werk 29b, die Symphonische[n] Variati-
onen, würden heute im Konzert gespielt und der Text des Psalms und 
seine Rezeptionsgeschichte stünden nicht im Programmheft – man hörte 
dann ein Orchesterstück ohne Worte. Könnten Sie verantworten, dass 
das Stück gespielt wird? Die Worte sind in dieser Musik ja nicht drin.
F. R.: Allen größeren monotheistischen Religionen, der jüdischen, den 
christlichen und den muslimischen, ist nicht zu geringe Aggressivität 
eingeschrieben (trotz des Gebots der Friedfertigkeit, Math. 5.9, und 
der Feindesliebe, Math. 5.38 ff., auch den christlichen). Sinnvollerweise 
muss man die David’sche Art der Wiedervertonung eines in der frü-
hen Neuzeit „bewährten“ Textes als Regression ansehen. Mich befällt 
ohnehin der Eindruck, dass Regression in der Musik von David, soweit 
ich sie noch präsent habe, nicht nur punktuell bei Choralvariationen 
auftrat. Vom Materialstand des mittleren Richard Strauss aus gesehen, 
von Salome und Elektra, oder dem Schönberg’schen her, handelt es sich 
insgesamt doch wohl um eine recht regressive Angelegenheit (und das 
schlägt leider bis auf den sozialisierungsgeschädigten Lachenmann 
durch, diesen verquält-quälenden Diskussionspartner mancher heißen 
Stuttgarter Nacht der späten 1960er Jahre). Mich wundert ohnedies, 
warum sie da in Leipzig um einen Komponisten wie David jetzt so ein 
Bohai machen, wo es manches zu entdecken gäbe, was in „rein musi-
kalischem“ Sinn (den es freilich nicht gibt und geben kann) womöglich 
prickelnder wäre.
G. S.: Ich möchte auf das Stichwort Regression zurückkommen, zu 
Davids satztechnischer Rückkehr zu einem bestimmten Kontrapunkt. 
Um 1930 kam es vor, dass man die Selbstständigkeit der Stimmen in 
polyphonen Sätzen so verstanden wissen wollte, dass die Musiker mit 
ihnen tatsächlich erzogen würden. Wer solche Musik, beispielsweise 
die Männerchöre von Erwin Lendvai, abends nach der Arbeit im Chor 
232
Gespräch
sänge, übe damit zugleich, wie man als selbstbestimmter Mensch agiert, 
um es irgendwann einmal im Leben tatsächlich zu sein. Johann Nepo-
muk Davids Chorsätze sind zwar kontrapunktisch, aber es gibt diese 
Art selbstständiger Stimmen nicht. Sein Kontrapunkt ist geleitet von 
der Idee konfligierender Linien. Deren Zusammenstoß neutralisiert aber 
tendenziell die Qualitäten der Intervalle. Das Resultat ist keines, bei 
dem noch die Utopie aufkommt, die musikalische Bildung der Sänger 
könne dem Leben standhalten, sicherlich für keinen heutigen Konzert-
hörer von unmittelbar ästhetischem Wert. Ernst Kurths Begriffsschöp-
fung „linearer Kontrapunkt“, aus dem sich so etwas hatte machen lassen, 
wurde sehr bald schon zu Grabners „linearem Satz“. Spätestens von da 
an gerät das Lineare in einen ideologischen Sog und es geistert bis heute 
durch die musikologische Literatur.
P. T.: Ich denke, dass mit diesem Begriff nur Musiktheoretiker oder 
äußerst interessierte Instrumentalisten konfrontiert werden. Wie soll 
denn der „normale“ Musikhörer von solchen Begriffen jemals etwas 
erfahren? Selbst Instrumentalisten, die ja maßgeblich dafür verantwort-
lich sind, dass Werke von David gespielt würden, wissen von diesem 
linearen Kontrapunkt oftmals gar nichts. In weiterer Folge stellt sich die 
Frage, wie das, was mit der Idee der Linie verknüpft wurde, übertragen 
und musikalisch interpretiert werden kann, wenn schon die Instrumen-
talisten, die David spielen – oder zur Zeit wenig bzw. nicht spielen – 
nichts von ihr wissen.
G. S.: Davids Musik ist für mich mehr von historischem als von ästhe-
tischem Interesse. Die sich noch als gesamtdeutsch verstehende Volks-
kunst der 1950er Jahre aus der DDR ist irritierender Weise in vielerlei 
Hinsicht ähnlich komponiert. 1949, ganz kurz vor Gründung der DDR, 
publizierte Kurt Schwaen ein Büchlein mit dem programmatischen 
Titel Tonweisen sind Denkweisen.11 Im Vorwort steht: „Es drängt heute 
alles danach, die Kunst nicht mehr losgelöst vom Leben betrachtet zu 
 11 Kurt Schwaen, Tonweisen sind Denkweisen. Beiträge über die Musik als eine gesell-
schaftliche Funktion, Berlin 1949, das folgende Zitat: S. [6] (beim Copyright ist 
angegeben: „printed in Germany“).
Davids Dilemma
233
sehen“. Schwaen ist jemand, der – auf einer vor allem harmonischen 
Materialebene betrachtet – an Musik wie die Davids anknüpft, auch 
Schreibweisen kennt, die ein wenig altertümlich aussehen. Er schreibt 
weniger polyphon als David und versucht – nicht sonderlich erfolg-
reich – mitzubestimmen, was sozialistischer Realismus, made in GDR, 
heißen sollte, also optimistisch: mehr Dur als Moll, gemischt mit dem, 
was „neue Modalität“ genannt worden ist. Wie kann es sein, dass eine 
Kompositionsweise, die sich noch in den frühen 1940er Jahren für einen 
Hitler-Text gebrauchen ließ, sich so wenig unterscheidet von der eines 
Komponisten, der für die junge sozialistische Republik, die frühe DDR, 
musikalische Aufbauarbeit leisten wollte?
F. R.: Weil es einen Kontext gibt zwischen der Gemeinschaftsbildung 
dieser musikalischen Bewegungen und staatspolitischen Zielen, die im 
Fall der DDR aus Marx’schen Theorien beim besten Willen nicht ableit-
bar sind. Die DDR verdankt ihre staatliche Existenz keiner Revolution 
der sächsischen Arbeiterklasse (Hammer!), der thüringischen Ingenieure 
(Zirkel!), der mecklenburgischen Bauern, der vorpommerschen Mat-
rosen oder der robusten Berliner Proletarierfrauen, sondern den Pan-
zern der Roten Armee. Nicht Marx bzw. „der Marxismus“, noch nicht 
einmal der vergleichsweise kluge Herr Trotzki aus dem Café Central 
oder Wowa-Lenin („Dada“) aus dem Kabarett Pfeffermühle waren die 
Geburtshelfer, sondern der voll entfaltete Stalinismus. Und welche Ver-
biegungen und Verkrümmungen Intellektuelle und Künstler gemacht 
haben, um dieses Gebilde irgendwie zu rechtfertigen, würde diese Dis-
kussion hier vollständig sprengen. (schenkt sich ein Achterl Blaufränki-
schen ein)
B. v. H.: Es war ja schon die Rede von der „Kritik des Musikanten“. In 
der DDR hat es keine öffentliche Debatte um die musikpädagogische 
Musik gegeben, sondern man war bereit, Kontinuität walten zu lassen. 
Das ergab sich aus der Vorstellung, der Faschismus sei eine Verschwö-
rung der Kapitalisten gewesen, aber die Kultur sei eben unbeschadet 
daraus hervorgegangen. Da gab es keine Stimme, die eine Zäsur ver-
langte. Auch im Westen Deutschlands war Adorno ein krasser Außen-
seiter, aber ein Außenseiter mit Wirkung. (geht eine rauchen)
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G. S.: Auseinandersetzungen zwischen späten Jugendmusikbewegten, 
beispielsweise Erich Doflein, dem vielleicht Klügsten unter den Beweg-
ten, und einem eigenen Kopf wie Adorno auf der anderen Seite wollte 
man in der DDR schlicht nicht haben. Der Weg von Schwaens Musik 
für Schüler, Vorschulkinder oder Laien, die in Balginstrumenten- oder 
Zupforchestern spielten, bis zu den musikpädagogischen Musiken bei-
spielsweise Siegfried Thieles ist weit, aber ohne eine Kreuzung mit Musi-
kantenkritik, soweit ich sehe. Thiele ist in Goltz’ Studie als eine Station 
der neueren David-Rezeption angeführt. 
F. R.: Warum sollte man sich (angesichts der begrenzten Lebenszeit und 
überhaupt) mit J. N. David und seinem linearen Kontrapunkt neuerlich 
beschäftigen vor dem Hintergrund, dass es ohnedies notwendig ist, die 
Köpfe, Schreibtischablagen und CD-Regale immer wieder auszumisten? 
Daher sei hier die Anregung von 1969 nochmals akzentuiert: Es möge 
mit so manchem, was aus guten Gründen „abgetan“ sein könnte, sein 
Bewenden haben. Es kommt nicht nur auf das an, was musikalische 
Theoriebildung und Musikwissenschaft erinnern wollen und können, 
sondern inzwischen eher darauf, was sie (absichtsvoll) ablegen. Es gilt 
um der Ergiebigkeit und Erfrischung willen, was die Operette in einem 
ihrer glücklichsten Momente ausplauderte: „Glücklich ist, wer vergisst, 
was doch nicht zu ändern ist“. (schenkt sich noch aan Achterl ein)
P. T.: Was da verbrochen wurde an Verschleierungen in den 1950ern bis 
1970ern oder vielleicht sogar bis heute, muss endlich einmal aufgedeckt 
werden. Diese Enthüllungen ändern aber wenig an unserem Dilemma, 
das uns die eingangs formulierte Frage stellen ließ: Was bedeutet das 
Wissen um Davids Opportunismus für unseren Umgang mit seinem 
Werk? Ich maße mir nicht an, eine allgemein gültige Antwort geben zu 
können, dennoch möchte ich einen Versuch wagen. Die Beurteilung des 
Wertes einer Komposition sollte beim Kern, also bei der Musik, anset-
zen und zu ihm zurückkehren. Schlussendlich ist es doch so, wie Frie-
der Reininghaus mit oder ohne Bedauern konstatiert. Kein Komponist 
konnte, kann und wird sich aussuchen können, welchem Diktator diese 
und jene Musik gefällt, und wer in der eigenen Lebenszeit die gewählte 
Regierung bildet, ist nur begrenzt beeinflussbar. Auch die Familie Wag-
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ner und das Imperium Bayreuth muss sich die Frage gefallen lassen, ob 
das gute Verhältnis zum „Führer“ politisch und menschlich korrekt war. 
Dennoch ist, was für uns heute zählt, Wagners Musik, oft und gerne 
ohne Worte. Es bleibt jedem unbenommen, auch die Musik wegen 
Wagners Antisemitismus zu meiden. Davids Entscheidung, einen Hit-
ler-Text zu vertonen, war, nicht erst aus heutiger Sicht, opportunistisch 
und falsch. Für das Repertoire, an dem die Musiktheorie sich analytisch 
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